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題による変奏曲 Variationen über ein Thema von Robert Schumann 》op.9（1854）、《自
作主題による変奏曲 Variationen über ein eigenes Thema 》op.21-1（1862）、《ハンガリ
ーの歌による変奏曲 Variationen über ein ungarisches Lied 》op.21-2（1862）、《シュー
マンの主題による変奏曲 Variationen über ein Thema von Robert Schumann 》op.23
（1863）、《ヘンデルの主題による変奏曲とフーガ Variationen und Fuge über ein Thema 
von Händel 》op.24（1862）、《パガニーニの主題による変奏曲 Variationen über ein Thema 
von Paganini 》op.35（1866）、《ハイドンの主題による変奏曲 Variationen über ein Thema 







て挙げているのは、ヨハン・セバスティアン・バッハ Johann Sebastian Bach 1685-1750




























音程比という 2 つのアスペクトがある。これらの 2 つのアスペクトを用いて、筆者はブラ
ームス作品を分析する 2つの方法を提示する。第 1に、音程差を用いる方法を、DIRSと呼
ぶ（DIRSは「模倣の音程差と回転のシンメトリー Degrees of Intervals of imitation and 
Rotational Symmetry」の略語である.）。第 2に、音程比を用いる方法を、RIRSと呼ぶ（RIRS





第 5 章の「模倣を使用する変奏における数的な関係」では、上記の 2 つの方法によって
ブラームスの独立したピアノ変奏曲全 7作品を分析する。その結果、DIRSによる数的な関
係は、op.9、op.21-1、op.21-2、op.24、op.35、op.56bの 6作品に認められる。RIRSによ








































Numerical relations in piano variations of Johannes Brahms    






The purpose of this dissertation is to find numerical relations that the elements in 
piano variation works of Johannes Brahms (1833-1897) contain. In this dissertation the 
author tries to shed light on numerical relations existing among the structural elements 
in his works, without dealing with numerology or symbolism. The author does not deal 
with numerical relations that may be found in performance time.    
The objects of this dissertation are all of his seven independent piano variation 
works. Those are Variationen über ein Thema von Robert Schumann op.9, Variationen 
über ein eigenes Thema  op.21-1,  Variationen über ein ungarisches Lied op.21-2, 
Variationen über ein Thema von Robert Schumann  op.23, Variationen und Fuge über ein 
Thema von Händel  op.24,  Variationen über ein Thema von Paganini op.35, and 
Variationen über ein Thema von Joseph Haydn  op.56b.  
After surveying the literatures dealing with the relations between music and 
number, the author discovered that the literatures about works in the Romantic era 
were fewer than those about works in other ages. In contrast, there are a lot of 
literatures dealing with the relations between music and number about works in the 
Renaissance and the Baroque era. Interestingly, although Brahms was a composer in 
the Romantic era, he studied music in the Renaissance and the Baroque era 
enthusiastically. The fact that he had great interest in the work containing obvious 
numerical relations illustrates that he had interest in numerical relations contained in 
the work. It is exactly Aria mit［30］verschiedenen Veränderungen BWV988 of Johann 
Sebastian Bach (1685-1750), Goldberg-Variationen BWV988, that Brahms himself cited 
as a good example of variation work. The fact that Brahms had elaborately studied 
Goldberg-Variationen suggests that variation works of Brahms contain numerical 
relations. His strong interest in Goldberg-Variationen led the author into trying to 
grope for numerical relations in works of Brahms. This is the reason that the author 
tries to investigate numerical relations in piano variation works of Brahms.   
In an abundance of literatures on Goldberg-Variationen, numerical relations are 
referred to. It is the numerical relation between intervals and appearing order of 
variations employing imitation that many people mention. The author terms intervals 
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of imitation “vertical plane”, and appearing order of variations employing imitation 
“horizontal temporal plane”. The author interprets that Goldberg-Variationen has the 
numerical relation between vertical plane and horizontal temporal plane. There is 
possibility that piano variation works of Brahms also have numerical relations between 
vertical plane and horizontal temporal plane, because he had given 
Goldberg-Variationen as a good example of variation work. 
    This dissertation is divided into the following six chapters.  
  In Chapter Ⅰ the author states the purpose, objects, methods, related literatures,  
and the general structure of this dissertation as introduction. 
    In Chapter Ⅱ, “On the relations between western music and number”, the author  
surveys the relations between western music and number, and examines whether 
numerical relations between vertical plane and horizontal temporal plane are 
recognized in western musical history.   
    In Chapter Ⅲ, “On Brahms’s attitude toward traditional musical techniques”, the 
author mentions Brahms’s interest in canon techniques in general, 
Goldberg-Variationen, etc.. First, the fact that Brahms considered Bach’s 
Goldberg-Variationen a good example for variations is referred to. The numerical 
relation between vertical plane and horizontal temporal plane is found by the author, 
referring to Dammann 1986 as a basic literature on Goldberg-Variationen. And, the 
author examines whether similar numerical relations are found in variation works of 
Brahms. 
    In Chapter Ⅳ, “On the methods for grasping numerical relations among musical 
elements”, the author explains the methods employed in this dissertation. First, this 
chapter proves that numerical relations between vertical plane and horizontal temporal 
plane can be explained in terms of the concept of symmetry. That is to say, numerical 
relations as rotational symmetry are recognized in the relation between vertical plane 
as intervals of imitation and horizontal temporal plane as appearing order of variations 
employing imitation. Here, intervals should be treated from different two aspects. One 
aspect is degrees of intervals and another aspect is ratio of intervals. Using these two 
aspects, the author presents two methods for analyzing works of Brahms: firstly, 
method depending on degrees of intervals is named DIRS method: DIRS (Degrees of 
Intervals of imitation and Rotational Symmetry); and secondly, method depending on 
ratio of intervals is named RIRS method: RIRS (Ratio of Intervals of imitation and 
Rotational Symmetry). In terms of DIRS method, rotational symmetry is extracted from 
the numerical relation between vertical plane as degrees of intervals of imitation and 
horizontal temporal plane as appearing order of variations employing imitation. In 
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terms of RIRS method, rotational symmetry is extracted from the numerical relation 
between vertical plane as ratio of intervals of imitation and horizontal temporal plane 
as appearing order of variations employing imitation. 
    In Chapter Ⅴ,  “On numerical relations in variations employing imitation”, the 
author analyzes all of the seven independent piano variation works of Brahms with two 
methods proposed in Chapter Ⅳ. As a result, the numerical relation as DIRS is 
recognized in six works of Brahms (op.9, op.21-1, op.21-2, op.24, op.35, and op.56b). The 
numerical relation as RIRS is recognized in six works of Brahms (op.9, op.21-1, op.21-2, 
op.23, op.24, and op.35). And, another numerical relation that contains new dimension 
by combining RIRS with DIRS is recognized in five works of Brahms (op.9, op.21-1, 
op.21-2, op.24, and op.35). Moreover, after analyzing works of Brahms with these two 
symmetry-related methods, the author points out the numerical relation between the 
theme’s sectional structures of variation works and intervals of variations employing 
imitation in op.24 and op.35. 
    Chapter Ⅵ, the conclusion, is summarized in the following four points.   
1) Piano variation works of Brahms had numerical relations named DIRS and RIRS, 
whether the composer had intended to create them or not.  
2) These numerical relations named DIRS and RIRS were between intervals and 
appearing order of variations employing imitation.  
3) These numerical relations were similar to those in Bach’s Goldberg-Variationen 
and Beethoven’s variations, which Brahms had elaborately studied as good examples of 
composition about variation works.  
4) Therefore, numerical relations in piano variation works of Brahms seemed to be 
as extremely important as numerical relations in Bach’s Goldberg-Variationen etc.. The 
composers in the Romantic era might feel similarity with numerical relations in music 
of the past. It was necessary to find out some numerical relations in works in the 
Romantic era.  
 
Moreover, from the above-mentioned results, the author suggested the new aspect 
of musical interpretative way that might enhance the possibility of predicting numerical 
orders. In terms of RIRS method, we could not understand any numerical order without 
grasping a whole of a work: for RIRS method was based on a whole of a work as ratio. In 
contrast, in terms of DIRS method, we could extract some numerical order without 
grasping a whole of a work: for DIRS method was based on discovering how many 
degrees of intervals of imitation were contained in the variations, and whether the 
variations had imitation to the higher register or imitation to the lower register. In sum, 
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DIRS method was based on local numerical relations, while RIRS method was based on 
a global numerical relation. And, in terms of DIRS method, we could predict numerical 
orders of the work based on the concept of mathematical rotational symmetry.  
    This was similar to the fact that we could predict the work’s numerical orders 
without grasping a whole of the work in Bach’s Goldberg-Variationen. Variations 
employing imitation in Goldberg-Variationen appeared in position where the variation 
numbers were multiples of three, in the order by degrees of intervals of imitation from 
unison to ninth: the degree of interval of imitation in each variation is as follows: the 
3rd variation: unison, the 6th variation: the second, the 9th variation: the third, and so 
on. If we could discover this rule of variations employing imitation in the performance, 
we could predict numerical orders without grasping a whole of the work in 
Goldberg-Variationen. The fact that we could predict numerical orders in both piano 
variation works of Brahms and Bach’s Goldberg-Variationen agreed with the fact that 
Brahms himself cited Bach’s Goldberg-Variationen as a good model of variation work. 
Thus, in works of Brahms, the author could present the new aspect of musical 
interpretative way that enhanced possibility of predicting numerical orders, which were 



















・ 外国語の作品名の邦訳は、原則的に『ニューグローヴ世界音楽大事典』（1994-1995 柴   
田 南雄; 遠山 一行（編）東京: 講談社.）に従う。 
【括弧記号】 
・ 本文中の《 》は作品名を、『 』は書名を表す。 








・ 外国語文献を引用する場合は、日本語訳として出版された参考文献を用いる際には著   
者名をカタカナ表記に、筆者の邦訳を用いる際には著者名を原綴にして記す。 
【参考文献】 

















目次                                                            ・・・・・ ページ 
 
第 1章  序論                                 ・・・・・1 
1-1. 本論文の目的                              ・・・・・1 
1-2. 対象と方法                                                    ・・・・・2 
1-3. 本論文の目的と関係する 3つの先行研究                          ・・・・・2 
1-4. 本論文の構成                                                   ・・・・・3 
 
第 2章 西洋音楽と数の関係について                                 ・・・・・5 
2-1. 分析者の見方と作曲者の意図                                     ・・・・・5 
2-2. 概観                                                           ・・・・・6 
2-2-1. 16世紀以前                                                  ・・・・・7 
2-2-2. 17-19世紀                                                   ・・・・・9 
2-2-3. 20世紀                                                    ・・・・・14 
2-3. 音楽における「横」と「縦」                                    ・・・・・15 
2-3-1.「横」の思考・「縦」の思考                                  ・・・・・15 
 2-3-1-1. 「横」の思考                                          ・・・・・15 
 2-3-1-2. 「縦」の思考                                          ・・・・・17 
2-3-1-2-1.「縦」を音程比として見ること                        ・・・・・18 
2-3-1-2-2.「縦」を音程差として見ること                        ・・・・・21 
2-3-2.「横」と「縦」の関係                                        ・・・・・22 
2-3-2-1. 模倣を使用する楽曲における「横」と「縦」の関係        ・・・・・22 
2-3-2-1-1.「縦」を音程差として見た場合の「横」と「縦」の関係  ・・・・・22 
2-3-2-1-2.「縦」を音程比として見た場合の「横」と「縦」の関係  ・・・・・28 
2-3-2-2. まとめ                                                 ・・・・・34 
2-4. まとめ                                                         ・・・・・34 
  
第 3章 伝統的音楽技法に対するブラームスの態度             ・・・・・42 
  3-1. 概観                                                           ・・・・・42 
3-2. ブラームスによる古典対位法の研究                               ・・・・・45 
3-3. ブラームスによるカノンの研究                                   ・・・・・46 
3-3-1. カノンの音程                                               ・・・・・47 
3-3-2. カノンに見られる「縦」と「横」                             ・・・・・49 
3-3-3. カノンの技術                                               ・・・・・51 
3-3-4. まとめ                                                     ・・・・・52 
3-4. 伝統的音楽技法を含む特定の作品に対するブラームスの態度         ・・・・・52 
3-4-1. ブラームスと《ゴルトベルク変奏曲》との諸関係               ・・・・・52 
3-4-1-1. ブラームスの変奏曲と《ゴルトベルク変奏曲》の関係       ・・・・・52 
3-4-1-2. ブラームスの《ゴルトベルク変奏曲》などへの言及         ・・・・・54 
3-4-1-3. 《ゴルトベルク変奏曲》に関する過去の数的な研究     ・・・・・55 
3-4-1-3-1. 《ゴルトベルク変奏曲》と数                         ・・・・・56 
3-4-1-3-2. 《ゴルトベルク変奏曲》とベートーヴェンの《ディアベッリ変奏曲》と
の関連                                             ・・・・・59 
3-4-2. まとめ                                                     ・・・・・60 
3-5. まとめ                                                         ・・・・・60 
 
第 4章 音楽諸要素間の数的関係を把握する方法                         ・・・・・64 
4-1. 音楽におけるシンメトリーについて                               ・・・・・64 
4-1-1. 用語の定義                                                 ・・・・・64 
4-1-2. 主題の変形におけるシンメトリー                             ・・・・・64 
4-1-3. まとめ                                      ・・・・・68 
4-2. 本論文における分析の方法論                  ・・・・・68 
4-2-1.「回転のシンメトリー」                   ・・・・・68 
4-2-2. 変奏のユニットによる変奏の数え方              ・・・・・70 
4-2-2-1. op.9                                                    ・・・・・74 
4-2-2-2. op.21-1                                                 ・・・・・74 
4-2-2-3. op.21-2                                                 ・・・・・75 
4-2-2-4. op.23                                                   ・・・・・77 
4-2-2-5. op.24                                                   ・・・・・77 
4-2-2-6. op.35                                                   ・・・・・79 
4-2-2-7. op.56b                                                  ・・・・・82 
4-2-3. 複数の尺度による変奏の数え方                               ・・・・・83 
4-3. まとめ                                        ・・・・・ 86 
 
第 5章  模倣を使用する変奏における数的な関係                       ・・・・・89 
5-1. 模倣を使用する変奏の配置                      ・・・・・91     
5-1-1. 模倣を使用する変奏とは                    ・・・・・91 
5-1-2. 模倣を使用する変奏の把握                   ・・・・・93 
5-1-2-1. op.9                                                    ・・・・・94 
5-1-2-2. op.21-1                                                 ・・・・・98 
5-1-2-3. op.21-2                                                 ・・・・・100 
5-1-2-4. op.23                                                   ・・・・・102 
5-1-2-5. op.24                                                   ・・・・・103 
5-1-2-6. op.35                                                   ・・・・・104 
5-1-2-7. op.56b                                                  ・・・・・107 
5-2. DIRS: 「模倣の音程差と回転のシンメトリー」                    ・・・・・113 
5-2-1. バッハの影響があるとされる 4作品の検討                     ・・・・・114 
5-2-1-1. op.9                                                    ・・・・・114 
5-2-1-2. op.21-1                                                 ・・・・・118 
5-2-1-3. op.21-2                                                 ・・・・・118 
5-2-1-4. op.24                                                   ・・・・・120 
5-2-2. op.23、op.35、op.56bの検討                                 ・・・・・125 
5-2-2-1. op.23                                                  ・・・・・125 
5-2-2-2. op.35                                                   ・・・・・126 
5-2-2-3. op.56b                                                 ・・・・・129 
5-2-3. まとめ                           ・・・・・132 
5-3. RIRS: 「模倣の音程比と回転のシンメトリー」                     ・・・・・132 
5-3-1. op.9                                                        ・・・・・133 
5-3-2. op.21-1                                                     ・・・・・138 
5-3-3. op.21-2                                                    ・・・・・139 
5-3-4. op.23と op.24                                               ・・・・・141 
5-3-4-1. op.23と op.24の数的な構造の類似性                      ・・・・・141 
5-3-4-2. op.23                                                   ・・・・・144 
5-3-4-3. op.24                                                   ・・・・・145 
5-3-5. op.35                                                      ・・・・・149 
5-3-6. op.56b                                                    ・・・・・154 
5-3-7. まとめ                                                    ・・・・・154 
   5-4. まとめ                                                        ・・・・・154 
 
第 6章  結論                                                        ・・・・・164 
 
参考文献                              ・・・・・169 
Appendix①                             ・・・・・183 
Appendix②                             ・・・・・186 
Appendix③                             ・・・・・189 




第 1章  序論 
 
1-1. 本論文の目的 













































ーマンの主題による変奏曲 Variationen über ein Thema von Robert Schumann 》op.9（1854）、
《自作主題による変奏曲 Variationen über ein eigenes Thema 》op.21-1（1862）、《ハンガリ
ーの歌による変奏曲 Variationen über ein ungarisches Lied 》op.21-2（1862）、《シューマンの
主題による変奏曲 Variationen über ein Thema von Robert Schumann 》op.23（1863）、《ヘ
ンデルの主題による変奏曲とフーガ Variationen und Fuge über ein Thema von Händel 》
op.24（1862）、《パガニーニの主題による変奏曲 Variationen über ein Thema von Paganini 》
op.35（1866）、《ハイドンの主題による変奏曲  Variationen über ein Thema von Joseph 








第 1 の分析方法は、1)「模倣の音程差と回転のシンメトリー Degrees of Intervals of 
imitation and Rotational Symmetry」である（以下、DIRSと略す）。第 2の分析方法は、















に関する研究は多くあるが、その中で特に音楽学者ダンマン、ロルフ Dammann, Rolf 1929- 
の研究（Dammann 1986）を挙げる。筆者はこの研究の中に、縦の音程と横の時間軸との
間の数的な関係を読み取る。 




















ンメトリー」と 2) RIRS「模倣の音程比と回転のシンメトリー」である。 






                                                 
1  ブラームスの op.56bの主題は、おそらくハイドン、ヨーゼフ Haydn, Joseph 1732-1791
によるものではない。今日、その主題は聖アントニー St Anthony の主題と呼ばれている
4 
 
                                                                                                                                               
（Bozarth; Frisch 2001: 195.; 204.）。しかし本論文では、ブラームスの表記に従う。 
5 
 












 “ Intentional fallacy 意図についての誤謬”という考え方は、1946 年に Beardsley, 
Monroe C. と Wimsatt, William K. によって唱えられた（Beardsley; Wimsatt 1946）。そ
の目的は、文芸作品を評価する時に作者の意図を参照することを否定する、ということで
ある。つまり、この考え方は「詩人の実行することを判断するためには、我々はその詩人
の意図することを知らなければならない（Beardsley; Wimsatt 1954: 4.）」ということを否
定することであり、そしてその意図とは、「作者の心の中の設計図やプラン」と理解される




と考えられた（Lyas 1992: 230.）。 
 そして、この“ Intentional fallacy 意図についての誤謬 ”は、2つの仮説に達した。 
1 つ目の仮説は、文芸作品という公的で客観的なものと、その作者の心という私的なもの
は 2つの別々のものである、ということである（Lyas 1992: 230.）。 
2 つ目の仮説は、1つ目の仮説を認めるのならば、文芸作品の批評という仕事は作品のみ
を対象とするべきでそれ以外はない、そしてその作者への言及は無意味なものになる、と
いうものである（Lyas 1992: 230.）。 
1 つ目の仮説から、次のような問題が生じる。作者の意図が心の中の私的な出来事である
ならば、その知識は危険なものである。個人の心については他者が理解することは不可能









Beardsley と Wimsatt が強調しているように、作者は、作者の意図を最もよく表し
ている情報源ではない。しかし、意図についての作者の主張は無視しなければなら
ないということは、我々が、その作品自体に現れている作者の意図の証拠を無視し
なければいけないことにはならない（Lyas 1992: 231. 邦訳：三島.）。 
 
 このように、“ Intentional fallacy 意図についての誤謬”の考え方では、作品の分析こそ
が重要であり、その作品の分析から、作者が意図したことを逆算することが可能であると
している。そこでは、作者自身の言及は考慮されない。 
 詩においての“ Intentional fallacy 意図についての誤謬”では、統語論と意味論、文法と
辞書による詩の意味の「内的な」証拠と、言語的事実としての作品の一部ではないところ








































音程のうち、早くから協和音程として認められていたものは、完全 8 度、完全 5 度、完
全 4 度の音程である。このことはすなわち、弦やモノコルドの長さを区切った時、全体と
部分との比が 2 : 1という単純な比の時は完全 8度、3 : 2では完全 5度、4 : 3では完全 4
度に響くことに由来している。 
音楽と数が密接に結びついていた古代ギリシャ時代において、弦やモノコルドの長さを





マンリウス・セウェリヌス Boethius, Anicius Manlius Severinus c. 480- c. 524であった。




い（グラウト; パリスカ 1998: 50.）。この音楽論について、次のように指摘されている。「ほ
とんどの読者がそこに読み取った主張は、音楽が数の学問であり、旋律中の音程、協和音
程、音階の組み立て、楽器や声の調律が数比によって決定されるということであった（グ
ラウト; パリスカ 1998: 50-51.）」。 
では、ボエティウス自身による協和音程の数比の概念を『音楽教程』より以下に引用し
よう。ボエティウスは、完全 8度、完全 5度、完全 4度の協和音程がそれぞれ 2 : 1、3 : 2、
4 : 3という数学的比率によって構成されることを明言し、図解して示している。 
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  1オクターヴ diapasonの協和は、このような［図で示した「1 : 2」すなわち 1/2 の
ような］ duple の比率の中で作られるものである。完全 5 度の音程 diapente は、
これらの数字［図で示したような「2 : 3」すなわち 2/3、sesquialter］で成り立つも
のである。完全 4度の音程 diatessaronは、このような比率［図で示したような「3 : 
4」すなわち 3/4、sesquitertia］の中に見出されるものである（Boethius 1989: 22-23. 
























ルネサンス期の協和音程に関しては、ザルリーノ、ジョゼッフォ  Zarlino, Gioseffo 
1517-1590 らによって純正律が擁護された。純正律とは、完全協和音程の 2 : 1の完全 8度、
3 : 2の完全 5度、4 : 3の完全 4度、とともに、5 : 4の長 3度、6 : 5の短 3度という単純
な比で表される音律である。 
これまでの考察をまとめる。16 世紀までの音楽について、音楽が数学と深く結びついて
いたことを指摘することができる。特にその音程関係において、完全 8 度、完全 5 度、完







2-2-2.  17-19世紀 
この項では、Tatlow; Griffiths 2001 などを参考に、17-19世紀（バロック、古典派、ロ
マン派の時代）の西洋音楽と数の取り扱いについて考察する。 
17 世紀は、音楽が科学から芸術に変わり、そして科学が理論から実践に変わっていく分











ィアンの弟子であり音楽理論家・作曲家のミツラー、ロレンツ・クリストフ Mizler, Lorenz 
Christoph 1711-1778 と、同じく音楽理論家・作曲家のマッテゾン、ヨハン Mattheson, 
Johann 1681-1764 との間の音楽と数についての討論である。この討論は音楽と数について
論じる際にしばしば取り上げられる（Franklin 2003; Tatlow 2001）。以下に記す。 
マッテゾンは『完全なる楽長 Der vollkommene Capellmeister 』（1739）の中の「音楽
上の数学について Von der musikalischen Mathematik.」の項目で、次のように記してい
る。 
 
   音楽において数学は何の手助けにもならないという意見は間違いであり、そしてそ
のことはよい解説が必要である（Mattheson 1999: 19. 邦訳: 三島）5。 
 










なわち数学が音楽の心と魂ではありえない、と言う（Mattheson1999: 21. 邦訳: 三




る（Franklin 2003: 235.）。ミツラーは次のように述べる。 
 









歌‘高き天より、我は来らん’による若干［5 つ］のカノン風変奏曲 Einige ［5］canonische 











（Mattheson1999: 101. 邦訳: 三島.）9。 
 
その上でマッテゾンは、「1 : 2 : 4」はオクターヴの音程比 Proportionであることを述べ、
続いて「1 : 1」（完全 1度）、「1 : 2」（完全 8 度）、「2 : 3」（完全 5度）、「3 : 4」（完全 4 度）、





作曲技法について Von der Zusammensetzung verschiedener Melodien, oder von der 











は「旋律の配置、仕上げ、装飾について Von der Melodien Einrichtung, Ausarbeitung und 
Zierde.」の項目において、作曲の構成を建築になぞらえている。 
 

























言している（Tatlow 2001: 233.）。 
 














ったのとおなじだ。これについて真実私はうけあってもよい（Mattheson 1969: 231. 引用


























2004: 16. 邦訳：秋元. 1つ目、2つ目の［ ］はヴォルフに、3つ目の［ ］は筆者に
よる.） 







参加を要請するものに感じられたのだった（ヴォルフ 2004: 518-519. 邦訳：秋元.）。 
 
ここにも、バッハの作品には数的な思考があることが示唆されている。それを具体的に
示す例としては音楽学者ジーゲレ、ウルリヒ Siegele, Ulrich 1930- の研究（Siegele 1981; 






  バッハの弟子であり理論家・作曲家のキルンベルガー、ヨハン・フィリップ Kirnberger, 
Johann Phillipp 1721-1783 によって 1757 年に書かれた Der allezeit fertige Polonoisen- 
und Menuettencomponist（1757）は、作曲に数字を使っていたことを推奨している資料




丸 2008: 49-50.）」。モーツァルト、ヴォルフガング・アマデーウス Mozart, Wolfgang 
Amadeus 1756-1791 の偽作である《音楽のさいころ遊び Musikalisches Würfelspiel 》
14 
 
K. Anh 294d（1787）もまた「さいころ音楽」の 1つである（徳丸 2008: 50.）。この種の
音楽は「アルス・コンビナトリア ars combinatoria」とも言われ、ハイドン、ヨーゼフ Haydn, 









2-2-3.  20世紀 
この項では、20世紀（近現代）の西洋音楽と数の取り扱いについて考察する。 
 音楽の中の数字の運命は 1900 年前後に激変し、その後、音楽が作られ理解される方法の
中で、様々な変化は数字によって引き起こされると考えられるようになった（Griffiths 
2001: 234.）。 
 この時代の重要な音楽技法であるシェーンベルク、アルノルト Schonberg Arnold 

































通奏低音、小節数である；数字は、音程（例えば 3 度、4 度、5 度）、音律の中の音














る（ヒューズ 1984: 62.）。ヒューズは次のように続けている。 
 
   各時代それぞれの様式に於いて、或るいくつかの音程が協和、即ち安定した音程で
あるとされてきた。（中略）結局のところ、協和と不協和の区別の仕方は時代の様式
に依るのだが、その区別には物理学的な根拠もある。即ち、同材質で、張力の等し
い 2 本の絃があり、一方が他方の 2 倍の長さをもつとき、それらから発せられる 2
つの音高は、互いに 1オクターヴの音程を成す。言い換えれば、これは、1オクター
ヴという音程が、2 : 1 という比で表されることを意味している。同様にして、5 度




クターヴと 5 度と 4 度が主要な協和音程であるべきだということを、中世の音楽に
植え付けたのである。多分、今日の耳にとってはもっとも馴染みのある長 3 度音程
は、当時行われていた調律では 81 : 64という複雑な比になり、したがってそれは、











半である（松本; 皆川 1982: 1546.）。プロポルツィオの理論は、韻律的時価を 1 : 2、2 : 3
といった一定の比率で縮小したり拡大したりするものであり、15世紀および 16世紀初期の
記譜法の重要な 1章であり、デュファイ、ギヨーム Dufay, Guillaume c. 1398-1374 からジ
ョスカン・デプレ Josquin Desprez c. 1440-1521 までの音楽時代において少なからぬ役割
を演じた（アーペル 1998: 213.）。ティンクトリス、ヨハネス Tinctoris, Johannes c. 







ィアルテラ sesquialtera［プロポルツィオの 3/2］は 5度音程を意味することにもな
る。ハ［C音］とト［G音］のための弦の長さの比は 3 : 2だからである（アーペル



















てきたことは明らかであろう 14。  




図 2-1-1：音程比と音列（抜粋）（Mattheson 1999: 116.） 
                                                                
                                                              
1        2         3         4       5       6          8      9     10      12 
C        c         g         c¹       e¹      g¹         c²      d²     e²      g²   
   
完全 8度 完全 5度 完全 4度 長 3度 短 3度 完全 4度 大全音 小全音 短 3度 
 
 
図 2-1-2：音列と音程比（Koch 1964: 1661-1662.） 
 
C   c   g   c¹   e¹  g¹  b¹   c²  d²   e²    f²   g²    a²   b²    h²   c³    . . .  




















挙げて検討する。音楽学者ダンマン、ロルフ Dammann, Rolf 1929- の研究（Dammann 
1986）は、《ゴルトベルク変奏曲》の包括的研究であるとされている（小林 1996: 514.）。
ここではこの Dammannの研究を中心にその実例を述べる。 
第 1 の例として、《組曲 Suiten 》、すなわち《イギリス組曲 Englische Suiten 》
BWV806-811 と《フランス組曲 Franzsische Suiten 》BWV812-817を挙げる。これは、
楽曲における「横」の時間軸の観点を、1曲の中の小節数同士の比率として見た場合である。 
 Dammann は、彼の《ゴルトベルク変奏曲》の研究の中の「数字の方法 Zählweise」の
項目において、バッハが、《ゴルトベルク変奏曲》と、《組曲》と《6 つのパルティータ 6 




   ［《ゴルトベルク変奏曲》の］30の変奏曲とともに、最初と最後に置かれているアリ





付け上当然のこと―舞踏の中の 4 + 4の Quadratur ―は進んでいく様式化とともに
弱くなっていった。もちろん舞踏からは離れているけれども、しばしばより複雑な
内部構造を持って、バッハはより新しいレベルの上に再び数学的比率を建設してい
る。）。《イギリス組曲》第 1番 A-dur を例にとると、アルマンドは 16 : 16、クーラ
ントⅠは 10 : 10、クーラントⅡは 8 : 16、サラバンドは 8 : 24、ブーレⅠは 16 : 32、
ブーレⅡは 16 : 20、ジーグは 16 : 24。《フランス組曲》第 3番 h-moll を例にとると、
アルマンドは 12 : 12、クーラントは 12 : 16、サラバンドは 8 : 16、メヌエットは 16 : 
20/トリオは 8 : 16、アングレーズは 8 : 24、ジーグは 34 : 34。《フランス組曲》第 5
番 G-dur では、アルマンドは 12 : 12、クーラントは 16 : 16、サラバンドは 16 : 24、
19 
 
ガヴォットは 8 : 16、ブーレは 10 : 20、ルーレは 8 : 8、ジーグは 24 : 32。このよう
な小節数は時間の秩序の中に、調和の「協和音程の」比率関係を生み出している。
すなわち、8 : 8、10 : 10、12 : 12、34: 34 = 1 : 1（ユニゾン、1度）。8 : 16、16 : 32 
= 1 : 2（オクターヴ、8度）。16 : 24 = 2 : 3（5度）。8 : 32 = 1 : 4（2つのオクター
ヴ）。8 : 24 = 1 : 3（オクターヴと 5度）、12 : 16、24 : 32 = 3 : 4（4度）。16 : 20 = 4 : 
5（長 3度）などである（Dammann 1986: 35-36. 邦訳：三島.［ ］、下線は筆者に
よる.）。 
 




①《イギリス組曲》第 1番 A-dur 
アルマンドの 2部分の構成の小節数同士の比率       協和音程としての比率 
            16          16                  1 1 
 
1 : 1 = ユニゾン、完全 1度 
 
②《イギリス組曲》第 1番 A-dur 
ブーレⅡの 2部分の構成の小節数同士の比率           協和音程としての比率 
        16      20          4 5 
 
4 : 5 = 長 3度 
 
③《フランス組曲》第 3番 h-moll 
クーラントの 2部分の構成の小節数同士の比率                 協和音程としての比率 
        12          16                     3   4 
 
          3 : 4 = 完全 4度 
④《フランス組曲》第 5番 G-dur 
サラバンドの 2部分の構成の小節数同士の比率         協和音程としての比率 
       16      24                      2  3  
 





⑤《フランス組曲》第 5番 G-dur 
ガヴォットの 2部分の構成の小節数同士の比率                 協和音程としての比率 
       8            16                       1   2 
 
          1 : 2 = オクターヴ、完全 8度 
 
⑥《フランス組曲》第 3番 h-moll 
アングレーズの 2部分の構成の小節数同士の比率               協和音程としての比率 
        8            24                       1   3 
 









的基盤を持って作られている、とされている（礒山; 鳴海 1996: 382.）。ここではそれにつ
いて簡単に触れておく（《ゴルトベルク変奏曲》を扱った数的な分析、Dammann 1986 他
の詳細は、第 3章の 3-4-1-3-1. 《ゴルトベルク変奏曲》と数: pp.56-59にてまとめて述べる）。 
前に指摘した《組曲》の例に倣い、Dammann は、《ゴルトベルク変奏曲》の主題のアリ
アもまた 16小節 : 16小節 = 1 : 1すなわち完全 1度、ユニゾンであり、協和音程の比率に
従っているとしている（Dammann 1986: 36.）。さらにこの比率は、《ゴルトベルク変奏曲》




















図 2-3：《パッサカリア》BWV582の変奏の配列：20の変奏を和音の音程比（2 : 3 : 4）の
グループに分ける秩序（Michels 2001: 310-311.） 
 
 2   :      3     :        4                       4       :      3     :   2 
 














総音列主義 integral serialism は、音高組織の他に、音価やダイナミクス、アーティキュ
レーションなど、他のパラメーターも音列として扱うものであるが、メシアン、オリヴィ
エ  Messiaen, Olivier 1908-1992 の《音価と強度のモード  Mode de valeurs et 
d’intensités 》（1949）、 バビット、ミルトン Babbit, Milton 1916- の《ピアノのための 3

























の音域、（b）和音の組み立て、の 2つの面に分かれる（柴田 1967: 93.）。 
②は、黄金分割の比率を縦の音程関係にフィボナッチ数として応用したもので、その音
程差の関係を黄金分割の比率として捉えている。これは、《2 台のピアノと打楽器のソナタ 























 オケゲム、ヨハネス Ockeghem, Johannes c. 1410-1497 のミサ《ミサ・プロラツィオヌ
ム Missa prolationum 》Pⅱ, 21は、音程については正確なカノンが、異なる比率の音価
によって追いかけるという比例カノンであるというばかりでなく、音程差が異なるカノン
がミサ全体を通じて 1 度から 8 度まで順次に配列されている 18。このようなカノンの音程
差による全体的統合性の例は、後にパレストリーナ、ジョヴァンニ・ピエルルイジ・ダ
Palestrina, Givanni Pierluigi da c. 1525-1594 のミサ《わたしの口は賛美に満ち Repleatur 
os meum 》 Cⅵ, 136（1570）や、バッハの《ゴルトベルク変奏曲》において見ることが
できる（Cahn 2000: 1688-1689., Mann; Wilson; Urquhart 2001: 4.）19（図 2-4）。 
ここから筆者は次のことを述べたいと思う。《ゴルトベルク変奏曲》の楽曲全体において、
配置されたカノンが大きな楽曲の中の曲単位での時間を等距離に保ちながら、カノンの音






図 2-4：オケゲム、パレストリーナ、バッハの作品における 1度～8度のカノンの配列 
図 2-4-1：オケゲムの《ミサ・プロラツィオヌム Missa prolationum 》における 1 度～8
度のカノンの配列（Cahn 2000: 1688-1689.） 
 
KyrieⅠ    1度のカノン 
Christe     2度のカノン 
KyrieⅡ     3度のカノン 
Gloria     4度のカノン 
Credo      5度のカノン 
Sanctus     6度のカノン 
Pleni      7度のカノン 






図 2-4-2：パレストリーナの《わたしの口は賛美に満ち Repleatur os meum 》における 8
度～1度のカノンの配列 
 
Kyrie Ⅰ                 8度のカノン 
Christe            7度のカノン 
Kyrie Ⅱ           6度のカノン 
Gloria in excelsis Deo   5度のカノン 
Credo in unum Deum   4度のカノン 
Et in Spiritum      4度のカノン 
Sanctus Ⅰ        3度のカノン 
Sanctus Ⅱ             2度のカノン 
Agnus Dei.Ⅰ            1度のカノン 
Agnus Dei.Ⅱ           8度と 4度のカノン   
 
図 2-4-3：バッハの《ゴルトベルク変奏曲》における 1度～9度のカノンの配列 
 
第 3変奏   1度のカノン 
第 6変奏   2度のカノン 
第 9変奏   3度のカノン 
第 12変奏   4度のカノン 
第 15変奏    5度のカノン 
第 18変奏  6度のカノン 
第 21変奏  7度のカノン 
第 24変奏  8度のカノン 
第 27変奏  9度のカノン 






ク変奏曲》のカノンを見習ったとされており 22、本論文の第 5 章において、まさにこのよ
うな模倣を使用する変奏の模倣の音程とその配列の間の数的な関係を、ブラームスの変奏
曲作品の中に見出すことになるからである。 






7 度のカノンにおいては 7 セミブレヴィスの時間差があるという具合である（服部 1966: 
938.）。つまり、カノンの音程差という縦の関係と、カノンのドゥクスとコメスの時間差と
いう横の時間軸の関係が結びついている。 
このようなパレストリーナのミサ《わたしの口は賛美に満ち Repleatur os meum 》のカ
ノンにおける事象を以下に詳細に図示しよう。 
パレストリーナのミサ《わたしの口は賛美に満ち Repleatur os meum 》におけるカノン
の音程とカノンの時間差との関係（服部 1966: 938.）は、明らかな事象であるといえる 23。 
前述したように、このミサ曲は、楽曲全体が 8 度から 1 度の音程のカノンが、降順に配
置されている。なおかつ、8度のカノンにおいてはドゥクスとコメスに 8セミブレヴィス（全
音符）の時間差があり、7度のカノンにおいては 7セミブレヴスの時間差があるという具合
に、カノンの音程差とカノンの時間差に関係がある。カノンの音程差という縦の関係と、      
カノンの時間差という横の時間軸の関係に関連があると言えよう。以下に図示する（図 2-5;  
譜例 2-1）。 
 





        
 
                                    8 度の音程差 
 
    1  2  3  4   5  6  7  8 
全音符 8 つ分の時間差 
                      
②Christe：7度のカノン（全音符 7つ分の時間差） 
 




      1    2   3   4   5    6   7 





                
 
                                           6 度の音程差 
 
         1    2    3     4      5    6 
全音符 6 つ分の時間差 
 
④Gloria in excelsis Deo ：5度のカノン（全音符 5つ分の時間差） 
 




         1    2       3     4       5 
全音符 5 つ分の時間差     
 
⑤Credo in unum Deum：4度のカノン（全音符 4つ分の時間差） 
 
   
 
                4度の音程差 
 
     1  2    3   4    
全音符 4 つ分の時間差   
 
⑥Et in Spiritum：4度のカノン（全音符 4 つ分の時間差） 
 




             1    2    3      4 








           3度の音程差 
 
         1  2   3 
全音符 3 つ分の時間差 
 
⑧Sanctus Ⅱ：2度のカノン（全音符 2つ分の時間差） 
 
 




         1   2 
全音符 2 つ分の時間差 
 
⑨Agnus Dei.Ⅰ：1度の拡大カノン（全音符 1つ分の時間差） 
 




         1 



















                   8 度の音程差 
 
         
        1 2   3 4  5 6   7 8    1 2   3 4 
全音符 8 つ分の時間差   全音符 4 つ分の時間差 
 
 







ィオヌム Missa prolationum 》、パレストリーナの《わたしの口は賛美に満ち Repleatur 
os meum 》、バッハの《ゴルトベルク変奏曲》の 3つである。 





















 まず 1例目を挙げる。 
ベートーヴェンの《創作主題による 32の変奏曲  32 Variationen über ein eigenes  
Thema 》WoO80 （1807）において、ブラームス作品を分析するのと同様の方法を用いて、
模倣を使用する楽曲における「縦」の音程比と「横」の時間軸の関係を検討する。 
 WoO80の終曲の第 32変奏においては、主題が複数回変奏されていると見られる。すな 
わち、第 1小節から第 18小節までの便宜上の「第 32変奏」と、第 19小節から最後までの 
便宜上の「第 33変奏」である。従って、WoO80の楽曲全体における変奏回数は 33回と捉 
えられる。 
 続いて、WoO80の中に含まれる模倣を使用する変奏とその音程を考察する。 
WoO80の中において、模倣を使用しかつその音程が一定である変奏は 2 曲のみである。 
すなわち、第 22 変奏の完全 8 度下の音程の厳格なカノン（譜例 2-2）と、その中に完全 8
度下の音程の 4 小節のカノン風の部分（第 37 小節から第 40 小節まで）を含む、終曲の中
の便宜上の「第 33変奏」である。 
第 22変奏のカノンの音程比すなわち完全 8 度の音程比は「1 : 2」であるが、楽曲全体に
おける第 22 変奏のカノンの位置関係は全体の「22/33」=「2/3」であり、その部分同士の
比率は「2 : 1」である 25。一方、完全 8度下の音程のカノン風の部分を含む「第 33変奏」
の位置関係はユニゾンの音程を示す。 
 


















ベートーヴェンの《創作主題による 15の変奏曲とフーガ 15 Variationen und Fuge über  
ein eigenes Thema 》op.35、いわゆる《英雄変奏曲 Eroica-Variationen 》op.35（1803）
においてブラームス作品を分析するのと同様の方法を用いて模倣を使用する変奏における
「縦」の音程比と「横」の時間軸の関係を検討する。 
 まずベートーヴェンの op.35の終曲のフーガを、長大なフーガの中の主題提示部を 1 つ 
のユニットとして捉える、ブラームスの op.24 の終曲のフーガを分析するのと同様の方法 
（第 4章の pp.72-73参照.）によって分析する。すなわち長大なフーガ全体を、①第 1 小 
節からの主題提示部、②第 28小節からの短調によるほぼ厳格な主題の提示、③第 42 小節 
からの長調によるほぼ厳格な主題の提示、④第 90小節からの反行形による主題提示部、⑤ 
第 133小節からのおおもとの主題の提示、⑥第 165小節からのおおもとの主題の提示、と 
いう具合に 6つのユニットに分けて考える 26。 
このように、フーガにおけるユニット数は 6、フーガまでの変奏回数は 15回である。ブ 
ラームスの op.24 を分析する筆者の方法に従うならば、ベートーヴェンの op.35 の楽曲全
体におけるユニットの数は 6 + 15 = 21であると言えるだろう。 
 続いて、op.35 の中に含まれる模倣を使用する変奏とその音程を考察する。 
op.35の中において、模倣を使用し、かつその音程が一定である変奏は 3 曲のみである。 
すなわち、第 6 変奏の完全 8 度の音程の模倣を使用する変奏、第 7 変奏の完全 8 度下の音
程の厳格なカノン（譜例 2-3）と、第 14 変奏の完全 8 度下の音程の模倣を使用する変奏で
ある 27。 
第 6変奏のみについては数的な関係を示すことができない一方、次のことを指摘できる。
第 7変奏のカノンの音程比すなわち完全 8度の音程比は「1 : 2」であるが、楽曲全体にお
けるカノンの位置関係は全体の「7/21」=「1/3」であり、その部分同士の比率は「1 : 2」
である 28。 
 同様に、第 14変奏の模倣の音程比すなわち完全 8度の音程比は「1 : 2」であるが、楽曲
全体における第 14 変奏の位置関係は全体の「14/21」=「2/3」であり、その部分同士の比





ベートーヴェンの《ディアベッリのワルツによる 33の変奏曲 33 Veränderungen über  






譜例 2-3：op.35 の第 7変奏の中の完全 8度下の音程によるカノン 
譜例 2-3-1：第 7変奏の前半部分のカノン 
 
 



















まず op.120の中のフゲッタとフーガを、長大なフーガの中の主題提示部を 1つのユニッ 




 これに対して第 32変奏のフーガは、《英雄変奏曲》の終曲のフーガ、ブラームスの op.24 
の終曲のフーガと同じく長大なものであるため、これらのフーガと同様に筆者の方法（第 4 
章の pp. 72-73参照.）によって分析することができる。 
すなわち第 32変奏のフーガ全体を、①第 1 小節からの主題提示部、②第 35小節からの 
短調による主題の提示（第 56 小節からの厳格な主題の提示を含む.）、③第 64 小節からの
32 
 
反行形による主題の提示、④第 86小節からの長調による厳格な主題の提示、⑤第 118 小節
からの変形されたフーガの主題による主題提示部、⑥第 142 小節からのもとのフーガの主
題提示部、という具合に 6つのユニットに分けて考える 30。 
このように、第 32 変奏のフーガにおけるユニット数は 6、楽曲全体の中の第 32 変奏の
フーガ以外の変奏回数は 32回である。ブラームスの op.24を分析する筆者の方法に従うな




かつその音程が一定である変奏は 3曲のみである。すなわち、第 10変奏の完全 8度上の模
倣を使用する変奏 31 と、第 19変奏の完全 8 度下、完全 8度上の音程の厳格なカノンと、
第 20変奏の完全 8度上の音程のカノンである 32（譜例 2-4; 譜例 2-5）。 
 
譜例 2-4：op.120 の第 19変奏の中の完全 8 度下の音程によるカノン 














まず、第 19、20変奏のカノンの音程比すなわち完全 8度の音程比は「1 : 2」であるが、
楽曲全体における第 19変奏、第 20変奏の 2つのカノンの位置関係は全体の「19/38」=「1/2」、
すなわち第 19変奏の最後と第 20変奏の最初の境目であり、その比率は「1 : 2」である 33。 
 そして、第 10 変奏の完全 8 度上の模倣を使用する変奏は、全体における第 19、20 変奏
の完全 8 度のカノンの配置「19/38」（「1/2」）の、そのまた半分の位置である。すなわち、
「19×1/2 = 9.5」（「38 ×1/2 ×1/2 = 9.5」）であり、この「9.5」の数値は第 10変奏の位
































































                                                 
１ ブラームスの作曲の唯一の弟子であるイェンナー、グスタフ Jenner, Gustav 1865-1920
は「ブラームスが変奏曲についてどのように考えていたか私［イェンナー］にはわから
ない；しかし私は、おそらく彼の作品［ブラームスの変奏曲作品］から読み取ることが
できる、等々と思う（Jenner 1989: 48.［ ］は筆者による.）」と述べている。彼は、ブラ
ームスに変奏曲について尋ねても、おそらく一言ぶつぶつつぶやき、「まあねえ、どんな
ものかねえ。」と飛ばされるだけだろう、としている（Jenner 1989: 48.）。  
 
2 シェーンベルク、アルノルト Schonberg, Arnold 1874-1951 は、『音楽の様式と思想




1950: Philosophical Library: 86. 邦訳：三島.）」。つまり彼は、作曲家が楽曲の中で全て
を組織していくことを、意識的に行うか、潜在意識的に行うかは「副次的な問題
（Schonberg 1950: Philosophical Library: 80.）」であり、「結果がそれ［楽曲の組織化］
を証明するのであれば、それで十分である（Schonberg 1950: Philosophical Library: 80. 
邦訳：三島.［ ］は筆者による.）」としている。 
   このことは、作曲者が意識的に行ったこと、すなわち作曲者の意図というものは副次
35 
 











5 Der Satz: Daß die Mathematik bey der Musik nichts helffe, ist unrichtig, und bedarff 
einer guten Erläuterung (Mattheson 1999: 19.). 
 
6 Wir setzen inzwischen dieses Dilemma. Zum ersten wird gefraget: ob einer, der ein 
  tüchtiger Musikus seyn will, durch die Mathematik dazu gelangen müsse? Zum    
andern: ob man, ohne gründliche Wissenschafft der Meß-Künste, nichts vortrefliches    
componiren und musiciren könne? Sagt nun iemand zu der ersten Frage ja, zur  
andern nein, so widerspricht er der alten und neuen Erfahrung, ja, seinen eignen  
Augen, Ohren und Händen, den vereinigen Sinnen aller Menschen, und verschliest  
die einzigen Thüren, durch welche der Verstand empfängt, was er hat. Sagt er  
hergegen zur ersten Frage nein, und zur andern ja, so kan die Mathematik unmöglich  
der Musik Herz und Seele seyn (Mattheson1999: 21.). 
 
7 Ohne Zweifel. Der Tackt, der Rtythmus, die Proportion der Theile eines 
musikalischen Stückes u.s.f. müssen alle abgemessen werden (Mizler 1966: 55. ). 
  Noten und andere Zeichen sind nur Hülfsmittel in der Musik, das Herz und die Seele 
derselben aber ist die gute Proportion der Melodie und Harmonie. Es ist lächerlich zu 
sagen, daß Herz und die Seele der Musik nicht sey, da man doch zugestehen muß, daß 
es lauter klingende Größen sind (Mizler 1966: 55.). 
 
8  マッテゾンはこの項目において、次のように主張している。 
 「要約すれば次のようなことである：しかしながら、もし我々が代数学もまた同様に計
算に入れるのだとしても、全体の和声の計算の技法と計量の技法は、比類のない優れた
楽長 Capellmeister を生み出すことはできない（Mattheson1999: 102.）」。 
  
Kurtz: die gantze harmonicalische Rechne- und Meß-Kunst, wenn wir gleich die 
Algebra mit einschliessen, kan allein nicht einen eintzigen tüchtigen Capellmeister 
hervorbringen (Mattheson1999: 102.). 
 
9 Der Raum nun, welcher sich solcher Gestalt zwischen zweien oder mehr Enden 
abgemessener Klänge befindet, die einen gewissen Verhalt mit einander haben, 
heisset eigentlich ein Intervall (Mattheson1999: 101.). 
 
10 Was nun zum ersten die Disposition betrifft, so ist sie eine nette Anordnung aller 
Theile und Umstände in der Melodie, oder in einem gantzen melodischen Wercke, fast 
auf die Art, wie man ein Gebäude einrichtet und abzeichnet, einen Entwurff oder Riß 
machete, um anzuzeigen, wo ein Saal, eine Stube, eine Kammer u. s. w. angeleget 
warden sollen. Unsere musicalische Disposition ist von der rhetorischen Einrichtung 
einer blossen Rede nur allein in dem Vorwurff, Gegenstande oder Objecto 
unterschieden: dannenhero hat sie eben diejenigen sechs Stücke zu beobachten, die 
36 
 
                                                                                                                                               
einem Redner vorgeschrieben warden, nemlich den Eingang, Bericht, Antrag, die 
Bekrfftigung, Wiederlegung und den Schluß. Exordium, Narratio, Propositio, 
Confirmatio, Confutatio, Peroratio (Mattheson 1999: 348.). 
 
11 Wer sich also, seiner Fertigkeit im Setzen ungeachtet, der oderwehnten Methode, auf 
gewisse ungewungene Art bedienen will, der entwerffe etwa einem Bogen sein 
völliges Vorhaben, reisse es auf das gröbste ab, und richte es ordentlich ein, ehe und 
bevor er zur Ausarbeitung schreitet. Meines wenigen Erachtens ist dieses die 
allerbeste Weise, dadurch ein Werck sein rechtes Geschicke bekömmt, und ieder Theil 
so abgemessen warden kan, daß er mit dem andern eine gewisse Verhältniß, 
Gleichförmigkeit und Uibereinstimmung darlege: maassen dem Gehör nichts auf der 
Welt lieber ist, denn das (Mattheson1999: 354-355.). 
 
12 音楽学者ゲック、マルティン Geck, Martin 1936- もまた、この Siegele の研究（Siegele 
1981）を、バッハの後期の作品において形式を数学的比率に従って配置した説として取




14  Tatlow は、ルネサンス期において、音程比すなわち比率としての数字は、様々な定量
記譜法の体系の中で時間的な持続を表現するためにも使われていったことを指摘してい







べている（レンドヴァイ 1978: 74-75.）。 
 
16  シェーンベルク自身は、『音楽の様式と思想 Style and idea 』の中の「十二音による作
曲 Composition with twelve tones」において、次のように述べている。 
       
    音楽的着想 musical idea は、旋律、リズム、和声から成り立っているのだが、そ
の 1つと他のものはそれぞれ単独になっているわけではなく、その 3つ全てが相
互に関連しているものである。音楽的着想の要素は、部分的には連続する音とし
て水平面 horizontal plane の中に組み入れられ、他方では同時に響く音として垂





Philosophical Library: 109.）。 
  






                                                                                                                                               
ルトークはまずこの図［黄金分割による設計図］のような設計を描いてから楽想をはめ
込んでいったことはほとんど疑いがない（柴田 1967: 95-96.［ ］は筆者による.）」。その
一方で Griffiths は、作曲家は自身の作曲技法について多くを語っていないし、その形式
が数的に見出されることを示すスケッチを残していないことを指摘している（Griffiths 
2001: 234.）。物理学者リヴィオ、マリオ Livio, Mario 1945- は、バルトークが計算した
ことを示す下書きが残されていないため、どんな分析もせいぜい憶測にすぎないとして




かなければならない（リヴィオ 2005: 234. 邦訳：斉藤.）」と述べている。 













18  Dammannは、オケゲムのこの《ミサ・プロラツィオヌム Missa prolationum 》につ
いて、「このミサ・チクルスの中で目立つことは、はさみのように拡がっていく［カノン
の］音程差である（Dammann 1986: 56.［ ］は筆者による.）」とし、そこには「オクタ




ゼフ Fux, Johann Joseph 1660-1741のミサ曲《カノンや、特に変奏を用いた聖カルロ
のミサ Messa di Carlo per musica tutta in canone et particolarmente diversificata 》








   また、フックスとブラームスとの関係について言えば、ブラームスは往復書簡の中で
フックスの『パルナッソス山への階梯 Gradus ad Parnassum 』（1725）に言及するこ
とはなく、自身の対位法の研究に際して、同書などの作曲の教科書に合わせることはな
かったとされる（Schmidt 2000: 680.）。しかし、同書は 19世紀の人気のある教科書の
1 つであり（Schmidt 2000: 680.）、ブラームスによるこの書物の写しが保存されている
（Fux 1965: ⅹⅳ.）。この書物の中でも、フックスが 1度から 8度までのあらゆる音程
38 
 
                                                                                                                                               




20  Dammannは、《ゴルトベルク変奏曲》にも見られる音程カノン Intervallkanons の歴
史について、次のように述べる。 
 
比例カノン Proportionskanons と同様に、音程カノン Intervallkanons は、1450- 
1460 年から 1520-1530年までの間の長い期間を持っている。音楽の 2つの基本的
な次元は、その問題意識の中で高められている。すなわち、教会旋法で作られた対
位法における音程関係、および定量的音価の秩序の関係である。つまり、「空間」















Wilson; Urquhart 2001: 5.［ ］は筆者による.）｣と述べている（第 5章の p.114にて詳
しく引用する.）。 
 
23 ブラームスがパレストリーナの《教皇マルチェルスのミサ Missa Papae Marcelli 》C
ⅳ, 167（1567）などの作品を 1850 年代中頃に入念に研究していたことはしばしば指摘






を手本としている（Deutsche Brahms Gesellschaft 1915:Ⅷ: 217-218.）（第 3章の p.55 
参照.）。 
ブラームスは 1876 年 8月 20日に友人のヘルツォーゲンベルク、エリーザベト・フォ
ン Herzogenberg, Elisabeth von 1847-1892 に宛てて、次のようにも書いている。「私［ブ
ラームス］は変奏曲形式に対して特別な趣味を持っており、そして我々はこの形式に、
我々の才能と能力を使うことを今なお強制することができる。ベートーヴェンはこれ［変
奏曲形式］を極めて厳格に取り扱い、彼は［Variationen を］正当に Veränderungen と





                                                                                                                                               
ートーヴェンの変奏曲を非常に評価していることが分かる。とりわけ、《ディアベッリの
ワルツによる 33の変奏曲 33 Veränderungen über einen Walzer von Anton Diabelli 》
op.120においては、ブラームスが指摘する通り、ベートーヴェンは Veränderungenとい
う用語を使っている。 














いる変奏もまた含まれる（第 5 章の 5-1-1. 模倣を使用する変奏とは: pp.91-93 の「R 型
の模倣の変奏」を参照.）。ベートーヴェンの《英雄変奏曲》op.35においても、そのよう
な音域の変更の模倣による変奏を 2つ見出すことができる。それらは、主題と同じ 32 小
節（主題はリピート記号による反復を含む.）であり同じ楽節構造を持つが、変奏の後半
または変奏全体にリピート記号を持っておらず、主旋律が 4 小節以上の長さで明確な音
域の変更の模倣を行っている第 6変奏（第 9 小節からの旋律を、第 17小節からの旋律が
オクターヴの音域の変更をもって模倣している。この部分は、主題においてはリピート
記号によって反復される部分である.）と第 14 変奏である（第 1小節からの主旋律を、第
9 小節からの主旋律がオクターヴの音域の変更をもって模倣している。この部分は、主題
においてはリピート記号によって反復される部分である.）。このうち第 14 変奏は、全体
における配置が「14/21 = 2/3」であり、部分同士の比率が「2 : 1」となっている。第 7
変奏のカノンの配置「7/21 = 1/3」、部分同士の比率「1 : 2」と同様に、オクターヴすなわ







































1/2 = 9.5」（「38 ×1/2 ×1/2 = 9.5」）であり、この「9.5」の数値は第 10変奏の位置を示
す（基数と順序数の数え方: pp.85-86参照.）。これらのカノン及び音域の変更の模倣によ
る変奏が、全体「38」の 1/2と、そのまた 1/2の比率の位置にあるということは、それら








ならない（第 5章の p.93: 模倣を使用する変奏のうちの本論文の検討対象を参照.）。 
 
33  ブラームスの変奏曲を分析する方法でも、楽曲の部分同士の比率と部分と全体の比率の
両方を検討することができる（第 4章の p.69 及びその注釈 4を参照.）。 
















35  ブラームスが確実に知っていたと思われるシューマン、ローベルト Schumann, Robert 
1810-1856 の《交響的練習曲 Sinfonische Etüden 》op.13（1837）についても検討する。
この曲の終曲がいくつのユニットからなるかは定かではないが、少なくとも 1852年の再
版では主題の変奏である曲には変奏番号が記されているため、考察することができる。
全 9変奏のうち模倣を使用し、かつその音程が定まっている変奏は、第 3変奏の完全 8
度下の音程のカノンと第 5変奏の完全 8度上の音程のカノンである。第 3変奏の位置は
部分同士の比率が「1 : 2」であり、第 5変奏の位置は全体の中心である。いずれも、完
全 8度の音程比「1 : 2」と数的に一致することは興味深い。さらに、1837 年の初版では、
全 12練習曲のうちこれら 2つのカノンは第 4練習曲と第 6練習曲に位置する。同様に、
第 4練習曲の位置は部分同士の比率が「1 : 2」であり、第 6練習曲の位置は全体の中心















































1967: 345-346. ［ ］は筆者による.）。 
 





































すことにブラームスは成功した（ガイリンガー 1997: 397-398. 邦訳：山根.）。 
 




ヒャルト Wagner, Richard 1813-1883］は［過去の音楽作品を］模倣して学んだ。
まあ、それが勤勉ということだ；ある作曲家からは多くを学び、別の作曲家からは














  彼［ブラームス］のバッハ研究は 1850 年代から始まっており、その研究の密度は
19 世紀後半の作曲家では群を抜いており、しかもその研究成果が彼［ブラームス］


















ち、マッテゾンの『完全なる楽長 Der vollkommene Capellmeister 』（1739）、マールプ
ルク、フリードリヒ・ヴィルヘルム Marpurg, Friedrich Wilhelm 1718-1795の『フーガ論 
Abhandlung von der Fuge 』 （1753-1756）、そしてコッホ、ハインリヒ・クリストフ Koch, 
Heinrich Christoph 1749-1816 の『作曲入門試論  Versuch einer Anleitung zur 
Composition 』（1782-1793）である（西原 2006: 51.）3。「これら［3書］は 18世紀に著
された作曲の教程書で、ベートーヴェンもこれらの理論書をもちいて作曲の学習をしてお
り、古典的な価値をもった書物であった（西原 2006: 51.［ ］は筆者による.）」とされる。
これらの書物について、ブラームス自身はどのように言及しているのだろうか。以下に見
ていこう。 







れは『フーガ論 Abhandlung von der Fuge 』（1753-1756）である、としている］。
しかし、何と多くの異なった美しさと重要さがあることか（Litzmann 2012: Band 1: 
154. 邦訳：三島.［ ］は筆者による.）。 
 
 このように、ブラームスはマールプルクの『フーガ論 Abhandlung von der Fuge 』を重
視していたことがうかがえる。 
また、1855年 12月 24日にはヨアヒムに宛てて、次のように書いている。 
 
君［ヨアヒム］は私［ブラームス］を、素晴らしい古い本［編集者 Kalbeck は注釈





い舞踏（ジーグ）のよい記述と、説明である（Deutsche Brahms Gesellschaft 1908:
Ⅴ: 117. 邦訳：三島.［ ］は筆者による.）。 
 





Dommer, Arrey von によって新訂され、編集された（ハイデルベルク 1865）。この
とても素晴らしい本は、あなた［クラーラ］がおおよそ読むことができて、あなた
［クラーラ］の疑問に対して常に確実に、丹念に教えている返答を受け取ることが
できる（Litzmann 2012: Band 2: 336. 邦訳：三島.［ ］は筆者による.）。 
 
それに続く 1888年 2月 28日の手紙には、クラーラに宛てて次のように書いている。 
 
読むにはより重いが、しかし骨を折る価値があるのはまさしくコッホ＝ドンマ ［ーの
音楽事典］である（Litzmann 2012: Band 2: 338. 邦訳：三島.［ ］は筆者による.）。 
 
言及されているコッホの『音楽事典 Musikalisches Lexikon 』（1802）の記載の多くは、
前述の彼の『作曲入門試論 Versuch einer Anleitung zur Composition 』（1782-1793）か
らの引用である（Ratner 1980: 133.）。それは、作曲の 3つの段階を分けることで、マッテ
ゾンの『完全なる楽長 Der vollkommene Capellmeister 』（1739）の dispositio、elaboratio、
decoratio に対応している。そして、その本の中でおそらく一番重要な部分は「旋律のメカ
ニカルな規則」を扱ったところであるとされている（Ratner 1980: 133.）。ブラームスが言
及しているように、この事典は 1865 年にドンマー、アライ・フォン Dommer, Arrey von 













である（Schuhmacher 1985: 73.）」という意見に同意するからである。 
音楽評論家カルベク、マックス Kalbeck, Max 1850-1921 によれば、ブラームスは習作の
変奏曲 Phantasie über eine beliebten Walzer für Klavier （1849）の中にすでに「最も見














Kunst der Fuge 》BWV1080からの主題を使ってあらゆる音程のカノンを作って研究して
いたと思われる（Vetter 1985: 463-464.）。このことは、ブラームスが手本としたバッハの
《ゴルトベルク変奏曲》において、その主題から 1 度から 9 度のあらゆる音程のカノンが
作られ、配置されているという事実から見て、非常に興味深いと考えられる 6。ブラームス
の手紙と共に、Vetter の指摘を引用する。 






かしそれはただの試みなので、難しいものだ（Deutsche Brahms Gesellschaft 1908:
















（Vetter 1985: 463. 邦訳：三島.［ ］は筆者による. 下線の部分は強調されている.）。 
 










2 つのカノンは間もなく後から送る（後略）（Deutsche Brahms Gesellschaft 1908:









美しいと思う。私が、まだカノンの素材である f-a-e 音と gis-e-a 音に至っていない
ということは残念だ［これは別のカノンのことである］。その中には、多くのこと
















































小節目の b 音と h 音を取り替えてはいけないのか。私にはその方が美しく響く








（Deutsche Brahms Gesellschaft 1908:Ⅴ: 136. 邦訳：三島.［ ］は筆者による.）。 
 
   私［ヨアヒム］は循環カノンについての［ブラームスの］講義に感謝している：君
のもの［ブラームスのカノン］は全く素晴らしく、感情豊かに響く。そして、旋律
の運びにおいては全く独創的なものである一方で、同時に、全体として豊かで柔ら




















  前項と関連して、ブラームスのカノンの技術について触れておく。 














































































ッハ］は先駆者たち［スヴェーリング、ディルク・ヤンスーゾン Sweelinck, Dirck 
Janszoon 1591-1652、シャイト、ザムエル Scheidt, Samuel 1587-1654、フローベ






ン変奏曲》［op.56］、レーガー［、マックス  Reger,  Max 1873-1916］の 
《バッハ変奏曲》［op.81（1904）］や《ベートーヴェン変奏曲》［op.86（1904）］へ



























313. 邦訳：三島.［ ］は筆者による.）。 
 
ブラームスの op.56 と同様にパッサカリアを持つ《交響曲第 4 番 4.Symphonie 》op.98
（1886）と、《ゴルトベルク変奏曲》との間に構造的な類似点があると理解できるだろう。
《ゴルトベルク変奏曲》を扱った先行研究において明らかにされた、フランス風序曲によ

























て作られたさらに向こうの道を覗くとよいし、エルツ［、アンリ Herz, Henri 
1803-1888］やその時代のより優れた作曲家の旋律の変奏曲を見るとよい。さらに、
ベートーヴェンの変奏曲、そしてあなたが望むなら、私のもの［ブラームスの変奏





 では、ブラームスが手本として参照したバッハの 2 曲は、ブラームスに何らかの数的ア
イディアを授けたのだろうか。角倉はバッハ作品の解釈に数象徴を適用することには「疑

















み上げる建築家である（ヒューズ 1984: 432.［ ］は筆者による.）。 
 
以上のように、《ゴルトベルク変奏曲》と《パッサカリア》に関しては数的な関係性を指



















   主題                
                        
     16小節  16小節          
    （ 1  ：  1 ）            
                                              
（協和音程の比率）                           
1 : 1     ユニゾン（完全 1 度） 
1 : 2     オクターヴ（完全 8 度） 
2 : 3   完全 5 度 
3 : 4      完全 4 度 
4 : 5     長 3 度 


















     T.  Var.1     Var.15 , Var.16     Var.30.  T. 
 
        最初の短調変奏 後半が始まる序曲 
         16曲            16曲 








      Var.1      Var.10            Var.30. 
                     （フゲッタ） 
               







図 3-4：《ゴルトベルク変奏曲》の中の変奏番号の 1曲単位での時間による変奏の配置 
 
    Var.1   Var.10    Var.16     Var.22   Var.30. 
                 （フゲッタ） （中心）  （アラ・ブレーヴェ） 
 
            7曲目   7曲目 
 
⑤カノンの配置状況について、3 曲×10 の変奏グループのそれぞれの最後にカノンが配置
されており、そしてカノンの音程差は増加する音程に従っている（Wolff 1969: 152-154., 
Dammann 1986: 69-71.）17。 筆者は、楽曲の出発点から見て、カノンの音程差という
「縦」と、変奏番号による 1曲単位での時間という「横」に関係があると解釈した（第 2
章の pp.23-24参照.）（図 3-5）。 
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図 3-5：《ゴルトベルク変奏曲》に見られる、変奏番号の 1 曲単位での時間による変奏曲








                 5度 
             4度 
          3度 
       2度 
    1度 
                                                
 V.1   V.3   V.6   V.9   V.12   V.15   V.18   V.21   V.24   V.27   V.30. 

















変奏という本論文の対象は、そのまま 1 度から 9 度までの 9 つのカノン風の変奏のことを
指し示す。これらの 9 つのカノン風の変奏の模倣の音程は各ユニットの中で 1 つずつであ

































さらに Zenck は、《ディアベッリ変奏曲》には、《ゴルトベルク変奏曲》の 2 部分の構造
「15曲×2 = 30曲」あるいは、カノンの配列「3曲×10 = 30曲」のような、数的な配列お
よびグループ分けがあるとする。すなわち、変奏のグループによって「10曲×3 = 30 曲（+ 











































2  Meurs は次のように指摘している。「ブラームスの危機の年月［シューマン、ローベル
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3  これらの書物のうち、マールプルクの『フーガ論』は Die Musik in Geschichte und 









5  ブラームスは、この変奏曲を 1849年 4月 14日にハンブルクで演奏している（MacCorkle 
1984: 660.）。 
 
6  あらゆる音程のカノンを創作するという作曲法は、すでに 17世紀に行われている。17
世紀末のイタリアの代表的な理論家であるベラルディ、アンジェロ Berardi, Angelo    
c. 1636-1694 の著作『音楽の書 Documenti armonici 』（1687）は、17世紀における実
践としての対位法の完全な解説書であると形容される（Larsen Ⅲ 2001: 302.）。その第
2 巻には、あらゆる音程のカノンを作曲する規則が書かれている（Larsen Ⅲ 2001: 302.）。
彼は、例えば 1度の音程のカノンと 3度の音程のカノンを作曲する規則を区別しており、
カノンの時間差についても規則を細かく分けている（Cahn 2000: 1695.）。 
  すでに指摘したように、ブラームスは、その中であらゆる音程の模倣を考察している






7  カノンの作成方法に関しては、Gosman 2000 他の研究を参照されたい。 
 









ツァルト、ベートーヴェン、メンデルスゾーン［、フェーリクス Mendelssohn, Felix 










な考えに達することは、ブラームスにとって難しいことだった（Meurs 2008: 116. 邦
訳：三島.［ ］は筆者による.）。 
 





9  ヨアヒムは 1854 年 6月 27日の書簡の中で、ブラームスを「建築士 Baumeister」と呼
び、op.9においてカノンなどの技術を隠していることを誉めている（Deutsche Brahms 
Gesellschaft 1908:Ⅴ: 45.）。 
 
10 ブラームスは 1856年 6月にヨアヒムに宛てて、また後には弟子のイェンナーに向けて、
変奏曲におけるバスの重要性について述べている（Deutsche Brahms Gesellschaft 1908:



















ッハの変奏曲も演奏した（Litzmann 2012: Band1: 146.）」。Horne は、これはおそらく







ク Handel, George Frideric 1685-1759の《シャコンヌ 62の変奏付き Prélude et 
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chaconne 》HWV442（1732）のシャコンヌの主題と、ムッファト、ゴットリープ Muffat, 
Gottlieb 1690-1770 の《チェンバロ作品集 Componimenti musicali 》（c. 1739）からの
G-dur のシャコンヌの主題として現れている、《ゴルトベルク変奏曲》の主題の最初の 8
小節のバス・ラインと和声進行を参照している（Sisman 1990: 134.）。 









線を基礎としており、この作品はシャコンヌとみてよいとしている（Keller 1950: 214.）。 
 
14 Breig 1975、Street 1987、Cohen 1996 等の研究がある。 
 
15 バッハの《パッサカリア》BWV582においても同様の数的な比例区分がされることはす






17 このカノンの配列はすでにキルンベルガーによって指摘されている（Kirnberger 2010: 


















2 つの手順とは、①DIRS:「模倣の音程差と回転のシンメトリー Degrees of Intervals of 
imitation and Rotational Symmetry」、②RIRS:「模倣の音程比と回転のシンメトリー 











4-1-2.  主題の変形におけるシンメトリー 
一般に、音楽において主題を変形させる基本的な方法の 1つは、主題の基本形 prime を、
反行形（転回形）inversion、逆行形 retrograde、逆行反行形 retrograde inversion、加え


































































うことに基づいている（ウェード 2011: 4. 邦訳：駒田.）。 
 
「回転」とは「点を中心としたアイソメトリックな移動。360°回転させる間に元の図形








































基本形「ドミソ」    逆行形（鏡映）「ソミド」 拡大形（膨張）「ド―ミ―ソ」 
 
反行形（鏡映）「ドラファ」 逆行反行形（回転）「ファラド」 









反行形（鏡映）        逆行反行形（回転） 
 
             「縦と横の回転」 
 




パレストリーナのミサ《わたしの口は賛美に満ち Repleatur os meum 》、柴田によるバル







そして、特に「回転」のシンメトリーの概念によって第 2 章と第 3 章で見てきたような
縦と横の数的な関係を見出すことができる。すなわち、《ゴルトベルク変奏曲》における模
倣の音程差と、楽曲全体における模倣を使用する変奏の位置関係との間の回転のシンメト









では本論文の中で使用する 2 つの分析の方法論を述べていこう。すなわち、DIRS: 「模
倣の音程差と回転のシンメトリー Degrees of Intervals of imitation and Rotational 
Symmetry」と、RIRS: 「模倣の音程比と回転のシンメトリー  Ratio of Intervals of 











































p.17 の音程比の図と、pp.18-20 の Damman の研究を鑑みて、全体における前半部分の比
率を主体的なものとして、部分同士の比率は副次的なものとして捉える.）。   
また、作品全体を第 1 部分、第 2 部分に分けることができる場合は、作品全体と共に、









以下に、完全 8度の模倣の音程を持つ変奏の場合を図示した。その模倣の音程比は「2 : 1」
であり、楽曲全体におけるその変奏の配置が、全体における前半部分の比率および部分同
士の比率「2 : 1」の位置関係にあるかどうかを調べる（図 4-2）。 
 




                                    楽曲全体       楽曲全体 
 
模倣の音程比「2 : 1」       




















































































 長大なフーガを反復という点で区分するならば、その主題提示部を 1 つの区分とするこ
とが適当であろう。フーガの主題は 1 つの核であるが、それを 1 つの区分とすることは適
当ではない。それは、2声のカノンを 2つの区分とはしないことと同様であろう。 














































1 つの区分として同等に認める 8。 















4-2-2-2  op.21-1 
op.21-1の終曲 
op.21-1の終曲である第 11変奏には 2つの変奏が含まれている（表 4-1; 譜例 4-1）。終曲
までの変奏回数は 10回なので、op.21-1全体において主題が変奏される回数は、10 + 2 = 12
回である。便宜上、終曲の 2つの変奏は、「第 11変奏」、「第 12変奏」と呼ぶ。 
 
表 4-1：op.21-1の終曲の中の変奏 










「第 11変奏」 「第 12変奏」 
小節番号 省略 第 1小節～第 36小節 第 37小節～第 89小節 
 
譜例 4-1：op.21-1の終曲の中の 2つの変奏 
①主題の楽節構造と全く同じ厳格な楽節構造を持つ変奏、「第 11変奏」 
 


















4-2-2-3  op.21-2 
op.21-2の終曲、Allegro 
op.21-2の終曲である Allegro には、5つの変奏が含まれている（表 4-2; 譜例 4-2）。終曲
までの変奏回数は 13回なので、op.21-2全体において主題が変奏される回数は、13 + 5 = 18
回である。便宜上、終曲の 5 つの変奏は、「第 14 変奏」、「第 15 変奏」、「第 16 変奏」、「第











第 13 変奏 






第 13 変奏 
「第 14 変
奏」 
 「第 15 変
奏」 
























譜例 4-2：op.21-2の終曲の中の 5つの変奏 
①D-dur による主題の変奏、「第 14変奏」 
 






②D-dur による主題の変奏、「第 15変奏」 
 







③b-moll による主題をもとにしたカノン風の変奏、「第 16変奏」 
 






④D-dur による主題の変奏、「第 17変奏」 
 



















4-2-2-4  op.23 
op.23の終曲 
op.23 の終曲である第 10 変奏は、1 つの変奏番号のついた 1 つの変奏である。よって、
op.23全体において主題が変奏される回数は、その変奏番号と同じく 10回である。 
 
4-2-2-5  op.24 
op.24の終曲、Fuga 
op.24 の終曲である Fuga には、主題の 5 つの変形が含まれている（表 4-3; 譜例 4-3）。



























































































4-2-2-6  op.35 
op.35第 1巻の終曲 
op.35 第 1 巻の終曲である第 14 変奏には、2 つの変奏が含まれている 10（表 4-4; 譜例
4-4）。終曲までの変奏回数は 13 回なので、op.35 第 1 巻全体において主題が変奏される回
数は、13 + 2 = 15 回である。便宜上、終曲の 2つの変奏は、「第 14変奏」、「第 15変奏」
と呼ぶ。 
 
表 4-4：op.35第 1巻の終曲の中の変奏 





























op.35第 2集の終曲である第 14変奏には、5つの変奏が含まれている（表 4-5; 譜例 4-5）。
終曲までの変奏回数は 13 回なので、op.35 第 2 巻全体において主題が変奏される回数は、
13 + 5 = 18回である。便宜上、終曲の 5つの変奏は、「第 14変奏」、「第 15変奏」、「第 16















































小節番号 省略 1～16 17～40 41～64 65～73 74～88 89～101 
 















⑤主題の楽節構造とは異なる自由な楽節構造を持つ変奏（右手 2/4 拍子、左手 6/8 拍子）、
「第 18変奏」 
 
4-2-2-7  op.56b 
op.56bの終曲、パッサカリア 
 op.56b の終曲であるパッサカリアには、18 個の変奏が含まれている（17個のオスティナ
ートの繰り返し +  1個の主題の変奏）。終曲までの変奏回数は 8回なので、op.56b全体に


























  まず、数の尺度にはどのようなものがあるか考える。平凡社の『新版心理学事典』（藤永 
1981）では、数の尺度について 4つの段階を区分している。 
心理学で用いる数量のなかには、便宜的な指標にすぎぬものから、数学で定義される「数」
と同格のものまで含まれる。精神物理学者 Stevens, S. S. 1906-1973 は、尺度の型に 4つの





homomorphism が成り立つ必要がある。経験的な関係系 Aと数の関係系 Rとの間に同型写
像 f が成り立つとき、「A, R, f」を尺度という。1つの尺度「A, R, f」に対して、「A, R, g」
がやはり 1つの尺度であり、f と gとの間に相似変換φ(x) = ax が成り立つとき、その尺度
を比率尺度 ratio scale という。f と gとの間に 1次（線型）変換φ(x) = ax + b が成り立つ
とき、これを距離尺度（間隔尺度）interval scale という。φに順序だけしかつけられない
場合、順序尺度 ordinal scale という。「数」が分類符合としての意味しかもたない場合、






を持ち、対象 aは対象 bの何倍である、と表現できる（吉田 1981: 357-358.）。温度感覚は 
その適例で、手で触れた対象 aがほかの対象 bよりも暖かい（冷たい）というのは順序尺 
度、温度計で測って「a－b」の差を知るのは距離尺度、熱力学と気体分子運動論により a 
は bの何倍の運動量か立言するのは比率尺度である（吉田 1981: 358.）。 


















































自然数には、ものの多さを数える基数（集合数）cardinal number と、ものの順序を数え 
る順序数 ordinal number がある。基数はものの多さを数量的、連続的に 0から数え、順序
数はものの順序を段階的に 1 から数える。変奏を変奏番号（ユニット番号）という 1 曲単
位で数えることは、本来順序数によって順序尺度で計ることであるが、基数による距離尺
度や比率尺度で計る場合もありうることはすでに述べた。この場合、変奏の順序を順序数






1  2  3  4  5 （順序数） 
0  1  2  3  4  5…（基数） 
 
図 4-3のように、変奏の出発点を 0点とし、順序数によって 1から段階的に計ることと 
基数によって 0から数量的に計ることを併用すると、順序数による 1番目は基数による 0.0
～1.0、2番目は 1.0～2.0の値にあたることが分かる。従って第 1変奏は 0.0～1.0の値、第
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2 変奏は 1.0～2.0 の値となる。第 x 変奏は（x.0－1.0）～ x.0 の値の場所に位置すると言















                                                 





2  Arlandi は、音楽における順行、反行、逆行カノンをシンメトリーという構造によって
説明している（Arlandi 2003）。 
 





主義者 proto-serialist」に指名している（Musgrave 1990: 135.）。このことは、反行形な
どの主題の変形は、主題の基本形に同型性あるいはシンメトリーの概念を使用した結果
であり、これらは本質的に同じものであることを示しているかもしれない。しかし
Musgrave は、第 1主題のこれらの（反行形などの）特色が《交響曲第 4番》op.98 の中
で全て提示されているわけではなく、ただこうした観点の傾向があるに過ぎないことを
指摘している（Musgrave 1990: 135.）。 
 







                                                                                                                                               
5  ブラームス自身、op.56bのスケッチにおいては、終曲以前の 8つの変奏を区分するのと
同様に、終曲のパッサカリアの主題と変奏が 5小節の繰り返しを行う度に、逐一複縦線




     













のもとの主題の提示、の 5つのユニットに分けられる。パッサカリアの変奏回数は 20 回
であるため、楽曲全体は 25のユニットからなる。このパッサカリアとフーガは変奏曲の
20 ユニットとフーガの 5ユニットに分けられ、変奏曲の部分の 20ユニットは前述した
ように 5×4に分けられる（第 2章の pp.20-21 参照.）。すなわち楽曲全体は 5等分され（5
×5）、その最後の部分がフーガという構成である。この構成の比率がブラームスの op.24
の「変奏曲とフーガ」の構成の比率と等しいこと（6×5の 5等分の構成であり、最後の
部分は序曲とフーガである。ペアの作品である op.23も同様である: 第 5章の pp.141-148
を参照.）は非常に注目すべきことである。 
 








  なお、Horne 2001における op.21-2の終曲の中の個々の変奏の取り扱いは、筆者の解
釈とは異なるものである。 
 
10  表 4-4に示したように、op.35の第 1巻の終曲において、第 17小節から第 24小節まで


















第 5章 模倣を使用する変奏における数的な関係 






ている例もいくつか挙げた（第 2 章の pp.22-28 参照.）。言うまでもなく、カノンは模倣を
使用する楽曲のうちの 1つであり、模倣の音程も定まっている。 
ここで、ブラームスのカノンにおいて、その音程関係の重要性が指摘されている文章を


























































と指摘している（Kross 1957: 176.）。そして Becker と同じように、ブラームスの楽曲にお






































op.24 の中では、第 6 変奏と第 16 変奏のカノンがこれに相当する。これまで述べてきた通
り、これらカノン風の変奏は、非常に対位法的なものと考えられる。第 3 章において示し
たように、カノンを形作るには、カノンの音程を考慮した数的な対位法の作業を必要とす



















は転回対位法による変奏である。本論文ではこのタイプの変奏を I 型（Invertible 











































とする。すなわち、厳格な C型、I 型の模倣の部分を 4小節以上の長さ（アウフタクトは含
めない）で持続させる変奏（op.23 の第 4 変奏など）、厳格な C 型、I 型の模倣の部分をそ
の変奏の半数以上の長さの小節数で持続させている変奏（op.56b のパッサカリアの中の変
奏など）、R型の模倣の部分を 4小節以上の長さで持続させており、かつその部分が主題の
リピート記号による反復に当たる変奏 6（op.23 の第 5 変奏、op.35 の中の数多くの変奏な
ど）、である。 






ス dux、後行声部コメス comes との関係性が下（上声部から下声部）であるか、上（下声
部から上声部）であるかということを明確にする。 








op.9                              
Thema 
Var.1  




Var.6   
Var.7 
Var.8    完全 8度下のカノン 
Var.9  
Var.10   長 3度同時の模倣→長 3度下のカノン→長 3度同時の模倣→短 3度同時の模倣  
Var.11   
Var.12 
Var.13 
Var.14   短 2度上のカノン 
Var.15  長 6度下のカノン→短 6度下のカノン→長 6度下のカノン 
Var.16                         
  




ずつ、複縦線によって ABA’の 3 部分に分けられる。第 10 変奏の A の部分（8 小節）は、
まず長 3 度（+ オクターヴ）の反行によってソプラノとバスが同時に始まる模倣から成り
立っている（譜例 5-1）。 
続いて第 9 小節から、A の部分が反復されている（A2 の部分）。ソプラノの旋律は前の
部分の 8 小節と全く同じで、ここではバスが長 3 度（+ オクターヴ）の音程で 1 小節遅れ
て下（上声部から下声部）に追いかける反行カノンになっている（譜例 5-2）。音程関係は
必ずしも厳格ではないが、反行カノンを成していることは明らかであろう 7。 この部分の






譜例 5-1：op.9の第 10変奏の A部分、長 3 度の音程による反行の同時の模倣 
 
 












第 10変奏の中のA部分の 8小節とA2部分の 8小節は、ソプラノの旋律線は全く同じで、
音域の変更もない（譜例 5-1; 譜例 5-2 参照.）。つまり、この部分は主題の最初の 8 小節を
反復させたものと理解できる。A、A2 のどちらの部分も長 3 度の音程差を持って反行形の
旋律が奏されているが、それぞれ同時の模倣と、カノンによって時間差がずれた模倣を使
用している。その際、A の部分のバスの反行形の旋律は 2 オクターヴ上の音域の変更を持
って A2 の部分のアルトの反行形の旋律に移動しているとも捉えられる 8（譜例 5-1; 譜例
5-2 参照.）。この旋律の移動自体は当該旋律同士が重なるわけではないので、カノンのよう
に対位法的なものとはいえない。しかし、この反行形の旋律の移動は、完全 15 度上（2 オ
クターヴ上）、あるいは複合音程として捉えないのであれば 9、完全 8 度上（1 オクターヴ
上）の音程による音域の変更と捉えられ、先に述べた音域の変更による R 型の模倣の変奏
と考えられる（本章の pp.92-93 参照.）。A 部分と A2 部分の長 3 度（+ オクターヴ）の音
程の C型の模倣の範囲内で、完全 8度上の音程の R型の模倣もまた含んでいると捉えられ
よう。従って、これが楽曲の構成と関わるか考察する必要がある。筆者は、このようなカ
ノンの中の音域の変更による旋律の移動、すなわち C 型の模倣の範囲内の R 型の模倣にも
注視して分析を進めていく。 





スの H 音は当然の結果であるからである。従って B の部分は、前の A2 部分の音程関係を
持続させていると解釈できる。すなわち、この B の部分は長 3 度の音程による模倣が、模
倣の時間差を変えて持続していると捉えることができる。 
 





のカノン書法を織り交ぜた 3 声のカノンが展開されている。この 3 声のカノンの旋律は、
同型性を保って模倣している。確かにこの部分は、2声による長 3度の音程の反行の模倣の
一部分であるが、同時に、その素材を使用し 3 声のカノンが繰り広げられる新たな部分で
あるという見方もできるであろう。すなわち、第 21小節から第 24小節までは、減 7度 （+ 
オクターヴ）の音程の反行の同時の模倣（第 21 小節からのソプラノとバス）と、1 オクタ
ーヴ上（完全 8 度上）の音程の順行カノン（第 21 小節からのバスのドゥクスと第 22 小節
からのテノールのコメス）、減 7度 （+ オクターヴ）下の音程の反行カノン（第 21小節か
らのソプラノのドゥクスと第 22小節からのテノールのコメス）の組み合わせが行われてい
る。この 3 声のカノンの模倣の音程は、減 7 度（+ オクターヴ）下と、完全 8 度上という
2 つの音程として表すことができる。ただし、すでに述べたように、この減 7度下と完全 8
度上の音程による 3 声の模倣は、B 部分の長 3 度の音程による反行の模倣の範囲内で行わ
れているため、その数的な関係性は複雑であることが予想される。 
第 25小節からの A’の部分は、最初の 4小節のみが模倣技法によるものであるが、模倣の
音程は前の部分から持続していない。第 25小節の冒頭の E音を模倣が実行される旋律と捉
えるならば、短 3度の音程による厳格な音程の模倣が行われていることが明らかである（譜
例 5-4）。この部分は、A の部分の長 3 度による同時の模倣の部分と類似しているが、模倣
の音程の差異によって対比されているだろう。 





譜例 5-4：op.9の第 10変奏の A’部分、短 3 度の音程による反行の同時の模倣 
 
          (   ) 
 







第 15 変奏の順行カノンは第 10 変奏のカノンと同じく、主題の複縦線による区分に従っ
て模倣の音程が変えられている。すなわち、A の部分は長 6 度下の音程による順行カノン
であり、第 9小節目からのBの部分は短 6度下の音程による順行カノンである（譜例 5-5; 譜
例 5-6）。続く A’の部分は Aの部分と同じく長 6度下の音程による順行カノンに戻る。この
ように第 15変奏は、主題の区分と同じく 3 つの部分に分けられる。 
 
譜例 5-5：op.9の第 15変奏の A部分、長 6 度下の音程によるカノン 
                         
 
 












A の部分と B の部分は複縦線によって明らかに区分され、模倣の音程も異なっている。
また、この区分の箇所は第 15変奏のカノンの旋律の中で唯一休符が入っている箇所であり、

















Var. 5    完全 5度下の反行カノン 
Var. 6 




Var.11 （Var. 11） 
（Var. 12） 完全 8度下の模倣 
 
第 5 変奏は完全 5 度下の音程による反行カノンであるが、その前半と後半は模倣のドゥ
クスとコムスの時間差が異なっている。すなわち、前半は 2 小節の時間差だった反行カノ
ンが、後半は 1小節の時間差になっている（MacDonald 2001: 94-95.）（譜例 5-7: 譜例に
おいてはリズム型も厳格なものに変えている.）。 




また、第 78 小節からのソプラノの旋律は、第 82 小節からのアルトの旋律に移動してお
り、模倣を行っていると考えられる。すなわち、完全 8 度下の音程による音域の変更の I
型の模倣をおよそ 8小節行っていると見られる（譜例 5-8-2）。Koh-Lewandowski もまたこ




譜例 5-7：op.21-1の第 5変奏、完全 5度下の音程による反行カノン 




              完全 5度 
 
 
         2小節の時間差 
 
 




       完全 5度 
 
 
      
1 小節の時間差 
 
譜例 5-8：op.21-1の「第 12変奏」の中の完全 8度下の音程による模倣 
















譜例 5-8-2：op.21-1の「第 12変奏」の中の完全 8度下の音程による模倣（2箇所目）. 




                        完全 8度 












5-1-2-3.  op.21-2 





















Allegro （Var. 14） 
（Var. 15） 
（Var. 16）  短 3度下のカノン→長 3度下のカノン 
          （Var. 17）  完全 8度下のカノン 
（Var. 18） 
 
カノン風の変奏すなわち C 型の模倣の変奏は、終曲 Allegro の中の 3 つ目の変奏、すな
わち ben marcato の指示による、便宜上の「第 16変奏」である。このカノンの前半は、短
3 度下の音程で、1小節の時間差を持っている。そして、カノンが始まってから 5小節目の
休符の箇所から、模倣の時間差が 1/2小節に変えられている（Wetschky 1967: 32.）。そし




従って、「第 16 変奏」は、前半は短 3 度下の音程、後半は長 3 度下の音程を持つカノン
風の変奏であると言えよう。そして、op.21-1 の中の模倣を使用する 2 つの変奏と同じく、
最初の模倣の時間差を半分にして後の模倣を行うという手法が使用されている。 
 
譜例 5-9：op.21-2の「第 16変奏」の中の短 3度下、長 3度下の音程によるカノン 
 
 
        短 3度 
 
 




      長 3度 
 
 
     1/2小節の時間差 
 
終曲 Allegro の中の 4つ目の変奏、便宜上の「第 17変奏」もまた、カノン風の C型の模
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5-1-2-4.  op.23 
 op.23 を検討する（図 5-4）。 
op.23 は、まず第 4 変奏において完全 8 度上の音程のカノン風の C 型の模倣の変奏が現
れる。この第 4 変奏は自由模倣を挿みながら、およそ 9 小節に及ぶカノンを 2 回含んでい
る。 
 続く第 5 変奏は、音域の変更による R 型の模倣が行われている変奏である。すなわち、













Var. 4   自由模倣→完全 8度上のカノン 
Var. 5  完全 8度上の模倣 
Var. 6 









 続いて op.24を見る。 
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5-1-2-5.  op.24 
 op.24 を検討する（図 5-5）。 
まず、第 6変奏と第 16変奏は明らかなカノン風の C型の模倣の変奏である。第 6変奏は
完全 8度の音程を持つカノンであるが、その中に 3つの形態を持つ。最初の 4小節は完全 8
度下の音程の順行カノンである。そして、続く 2 小節は完全 8 度上の音程の反行カノンで
あり、最後の 2小節は完全 8度上の音程の順行カノンである。 
第 16変奏の順行カノンは、その中に 2つの模倣の音程を持つ。すなわち、そのカノンは
第 5小節までは完全 8度上の音程を持ち、第 6小節以降は増 4度上の音程を持っている。 
第 8変奏は、転回対位法による、I 型の模倣の変奏に相当するものである。最初の 4小節
においては、始めの 2小節のアルトの 16分音符の旋律と、その後の 2小節のソプラノの旋
律が、完全 8 度上の音程の模倣を行っている（それに対してもう 1 つの旋律はユニゾンで
動かないままである.）。続く第 5小節からの 2小節のソプラノの旋律と、第 9小節からの 2
小節のアルトの旋律は、完全 8 度下の音程の模倣を行っている（それに対してもう 1 つの
旋律はユニゾンで動かないままである.）。そして、第7小節からの2小節のアルトの旋律と、
第 11小節から最後までの 2小節のソプラノの旋律は、完全 8度上の音程の模倣を行ってい
る（それに対してもう 1つの旋律はユニゾンで動かないままである.）。 
すでに述べたように、第 13 変奏、第 19 変奏、第 20 変奏は同じ種類の R 型の模倣の模
倣である。それらは、音域の変更による模倣が行われている変奏である。すなわち、op.23
の第 5 変奏で指摘したように、旋律が繰り返される際に、もとの旋律をそのままの形で 1
オクターヴ上（完全 8 度上）の音域で繰り返すというものである。この 3 つの変奏におい
ても、複縦線がその区分の目安となり、いずれの変奏も完全 8 度上の音程の模倣を持つ。











Var. 3  自由模倣 
Var. 4 
Var. 5 




Var. 8  完全 8度上の模倣→完全 8度下の模倣→完全 8度上の模倣 
Var. 9   自由模倣、増 1度上の模倣 
Var. 10  自由模倣 
Var. 11 
Var. 12 
Var. 13  完全 8度上の模倣 
Var. 14 
Var. 15 
Var. 16  完全 8度上のカノン→増 4度上のカノン 
Var. 17  完全 1度の模倣 
Var. 18  自由模倣 
Var. 19  完全 8度上の模倣 
Var. 20  完全 8度上の模倣 
Var. 21 
Var. 22 
Var. 23  自由模倣 
Var. 24  自由模倣 
Var. 25 
Fuge  （26）完全 5度上の模倣→完全 8度下の模倣→完全 4度下の模倣 （フーガ） 
（27） 
（28） 
       （29） 
（30） 
 
続いて op.35の第 1巻、第 2巻を見る。 
 




り返される際に、もとの旋律をそのままの形で 1 オクターヴ上（完全 8 度上）の音域で繰
り返すというものである。この中には、繰り返す際にその区分として複縦線を記していな
い変奏も現れ、こうした定型の模倣の変奏が常態となっている可能性がある。 
また、2つの旋律が上下入れ替わる模倣による転回対位法の I 型の模倣の変奏（第 1巻と





op.35 第 1巻 
Thema 
Var. 1 完全 8度上の模倣 
Var. 2 完全 8度上の模倣、完全 5度同時の模倣（反行形） 
Var. 3  完全 1度の模倣 
Var. 4 完全 8度下の模倣 
Var. 5 完全 8度上の模倣 
Var. 6 
Var. 7 完全 8度上下の模倣 
Var. 8 完全 1度の模倣 
Var. 9 
Var. 10 自由模倣→長 6度下のカノン 
Var. 11 
Var. 12 完全 8度上のカノン 
Var. 13 
（Var. 14）完全 8度下の模倣→長 3度下、完全 5度下、長 7度下のカノン 
（Var. 15）完全 8度上の模倣 
op.35 第 2巻 
Thema 
Var. 1 完全 8度上下の模倣 
Var. 2 完全 8度上の模倣 
Var. 3 完全 5度下の模倣→完全 8度下の模倣→（完全 4度上の模倣）  
Var. 4 完全 1度の模倣 
Var. 5 
Var. 6 
Var. 7 完全 8度上下の模倣 
Var. 8 完全 5度、完全 8度の同時の模倣（反行形） 
Var. 9 
Var. 10 
Var. 11 自由模倣（反行形） 
Var. 12   
Var. 13 完全 8度下の模倣 
Var. 14 （Var. 14）  完全 8度下の模倣 
（Var. 15） 完全 8度上下の模倣 
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（Var. 16） 完全 8度上の模倣 
（Var. 17） 完全 8度下の模倣 
（Var. 18） 
 





















第 1巻の第 12変奏は完全 8度上の順行カノンである（Wetschky 1967: 36-37.）が、リ
ズム型は自由で、その点で op.21-1 の第 5 変奏のカノンが想起される（譜例 5-11：譜例に
おいてはリズム型も厳格なものに変えている.）。 
第 1巻の終曲の中の「第 14変奏」は、最初の 4小節においてソプラノとバスの間の完全
8 度下の音程の模倣が行われる。そして、続く 4小節において長 3度下、完全 5度下、長 7
度下の音程の 4声の模倣が行われる（この 4 声の部分は多声部構造であり、4声のカノンで
あると言えるだろう.）。すなわち、この 4声の模倣は同型の旋律を保っており、互いの声部















第 2 巻の第 3 変奏は、最初の 8 小節の左手において、完全 5 度下の音程、完全 8 度下の
音程の厳格な模倣が行われ、その点でフーガの主題提示部が想起される（第 7 小節からの
完全 4度上の模倣は不完全なものである.）（譜例 5-12）。 
 
譜例 5-12：op.35第 2巻の第 3変奏の完全 5 度下、完全 8度下の音程による模倣 
 
 
                   完全 5度 
  
 
          
                     完全 8度 
 
第 2巻の第 8変奏は、最初の 8小節は、アウフタクトの装飾的な 32分音符を除いて考え





5-1-2-7.  op.56b 
  op.56b を検討する（図 5-7）。 












Var. 1 完全 1度の模倣 
Var. 2 完全 1度の模倣 
Var. 3 完全 8度上下の模倣 
Var. 4 完全 8度下、完全 5度上、完全 5度下の模倣 
Var. 5 完全 8度上下の模倣 
Var. 6 完全 8度上のカノン 
Var. 7 
Var. 8 完全 5度（12度）上、完全 8度上の模倣→完全 5度（12度）同時の模倣 
P  1 完全 8度上の模倣 
2 完全 8度上の模倣 
 3 
  4 
  5 
  6 
  7 完全 8度同時の模倣 
 8 完全 8度同時の模倣 
  9 
10 
11 完全 8度上のカノン 
12 
13 
14 長 2度上のカノン 
15 
16 完全 8度上のカノン→完全 5度上のカノン 
17 長 3度下のカノン 
Thema（変奏） 
  
 第 4 変奏の前半においては、8 分音符と 4 分音符の主旋律と、16 分音符の対旋律がいず












5 度下の音程に厳格に模倣される（譜例 5-14）。 
 従って、第 4 変奏においては完全 8 度下、完全 5 度上、減 5 度下の音程の模倣が行われ
ていると捉えられる。 
第 4変奏は、転回対位法による I 型の模倣の変奏に相当すると言えよう。ただし、その模
倣の音程は完全 8度のみならず完全 5度もまた含んでいる。 
 






第 8 変奏の主題の A に当たる部分においては、5 小節の長さの旋律が完全 5 度（+ オク
ターヴ）上の音程によって反行形で厳格に模倣されている（譜例 5-15）。そして、第 6 小節
から始まる模倣する旋律は、今度は 8小節の長さで第 11小節から厳格に模倣される。ここ
では当該旋律同士は重なっており、カノン風になっている（完全 5 度下の音程のカノンと
言えよう.）。この際に、最初の旋律を、第 11 小節から完全 8 度上の音程によって順行形で
模倣していることも指摘できる。そして最後の 5 小節において、再び完全 5 度上の音程に
よって反行形で模倣する。完全 5 度（+ オクターヴ）上すなわち完全 12 度上の音程の R
型の模倣の中で、完全 8 度上の音程の R 型の模倣もまた行われており、そしてその内部に
完全 5 度下の音程のカノンすなわち C 型の模倣を含むと解釈すると理解しやすいだろう。









第 8変奏の主題のBに当たる部分においては、第 1ピアノの右手と左手の 2つの旋律が、
第 2 ピアノの右手と左手の 2 つの旋律に、反行形でほぼ最後まで厳格に模倣される（譜例
5-16）。この際、この部分は新たな模倣の音程を持っているとは捉えにくい。なぜなら、こ
れらの 2 つの旋律同士の反行形の組み合わせは、その前において反行形の模倣が行われて
いるそれぞれ最後の小節（第 15 小節と第 20 小節）の最後の音から、それぞれ等距離にあ
るからである。すなわち、第 15小節の第 2ピアノの最後の F音（後に続く反行形の旋律か
ら見て、文字通りの最後の音、G音ではないであろう.）、第 20小節の第 1ピアノの最後の
B 音のそれぞれから、第 25 小節の第 2 ピアノの右手と左手の冒頭の 2 つの音、そして第
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21 小節の第 1ピアノの右手と左手の冒頭の 2つの音、のそれぞれは音程の距離が等しい。 
このことから、op.9の第10変奏のB部分で行われたのと同様に、反行形の模倣において、
前の部分の音程関係を保っていると解釈できる。つまり、この B の部分は完全 5 度の音程
の模倣を保っていると捉えられる。 
 





第 8変奏の主題の A’に当たる部分においては、冒頭の旋律が完全 5度（12度）の音程に
よって反行形で同時に模倣される（譜例 5-17）。その後は、完全 8度の音程の模倣を織り交
ぜ、反行形の自由模倣となる。 
従って、第 8変奏は完全 5度（+ オクターヴ）上すなわち完全 12度上の模倣、完全 8度
上の音程の模倣、そして完全 5度（12度）の音程の同時の模倣を持っていると捉えられる。 
 









パッサカリアの 11番目の繰り返しは完全 8 度上のカノン風の模倣を行っている（第 2 ピ
アノの左手の duxと第 1ピアノの右手の comes.）。 
そして、14番目の繰り返しが、第 2ピアノにおいて長 2度上の音程のカノン風の模倣を
行っている（譜例 5-18）。このカノンは最終的にはユニゾンあるいはオクターヴ関係の音程
のカノンに変わり、続く 15 番目の繰り返しの第 2 ピアノにおけるユニゾンの旋律となる。
複合音程について柔軟に対応するならば、この長 2 度上の音程のカノンからユニゾンのカ
ノンへの移り変わりは、長 9 度上の音程のカノンから完全 8 度上の音程のカノンへの移り
変わりとも捉えられるかもしれない。 
16 番目の繰り返しは、完全 8度上の音程、完全 5度上の音程のカノン風の模倣を行って
いる（譜例 5-19）。17 番目の繰り返しは、長 3 度下の音程のカノン風の模倣を行っている
（譜例 5-20）。 
 







































5-2. DIRS: 「模倣の音程差と回転のシンメトリー」 
模倣を使用する変奏と楽曲全体との数的関係、すなわち DIRS「模倣の音程差と回転のシ

























5-2-1. バッハの影響があるとされる 4作品の検討 
ブラームスのピアノ変奏曲のうち、op.9、op.21-1、op.21-2、op.24 の 4 作品について、
『ニューグローヴ世界音楽大事典 The New Grove dictionary of music and musicians. 』
の“Canon.”の項目の中で Mann; Wilson; Urquhart は次のように指摘している。 
 





よってかきたてられたものである（Mann; Wilson; Urquhart 2001: 5. 邦訳：三島.
［ ］は筆者による.）。 
 










分析した結果、この 4作品のうちの op.9以外の 3作品においてもわずかな例外を除いて同
様の関係性を指摘することができる。 
 筆者が以前に述べた、op.9 においてカノン風の変奏の模倣の音程という「縦」と、大き
な楽曲の中の 1曲単位での時間軸という「横」との間の数的な関係を図示する（図 5-9）。 










op.9      





Var.5      下に 8番目の変奏 
Var.6 
Var.7 
Var.8      完全 8度下のカノン 
Var.9               下に 3番目の変奏 
Var.10   長 3度同時の模倣→長 3度下のカノン→長 3度同時の模倣→短 3度同時の模倣  
Var.11 
Var.12                      下に 6番目の変奏 
Var.13 
Var.14   短 2度上のカノン  上に 2番目の変奏 
Var.15  長 6度下のカノン→短 6度下のカノン→長 6度下のカノン 
Var.16    
 
第 14変奏の短 2度上の音程のカノンから上（昇順）に 2番目の変奏は長 6度あるいは短
6 度下の音程のカノン（第 15変奏）であり、その位置から下（降順）に 6番目の変奏は長
3 度下の音程のカノン（第 10変奏）である。そして、その位置から下（降順）に 3番目の
変奏は完全 8 度下の音程のカノン（第 8 変奏）であり、その位置から下（降順）に 8 番目
の変奏は第 1変奏（楽曲の出発点）である（三島 2012: 17.）（図 5-9）。 
op.9 におけるこれらカノン風の変奏による一連の図式は、明らかな DIRS であると言え
る 11。 
そして、op.9 におけるカノン風の変奏の図式から、次のことにも言及できるだろう。筆
者のカノン風の変奏の図式においては、第 8 変奏は完全 8 度下の音程のカノンであり、そ
の位置関係自体が完全 8度（1オクターヴ）を表す。そうであるならば、第 15変奏の 6度
下の音程のカノンの位置関係は完全 15度（2オクターヴ）を表すと言えよう。第 8変奏か
ら 3 番目の変奏は第 10 変奏の 3 度下の音程のカノンであり、その第 10 変奏から 6 番目の
変奏は第 15 変奏の 6 度下の音程のカノンであるが、この時、第 10 変奏の 3 度の音程と第
15 変奏の 6 度の音程が完全 8 度（1 オクターヴ）を二分する転回音程であることは興味深
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い。なぜなら、この第 15 変奏までの図式が完全 15 度（2 オクターヴ）を表しているとす
るならば、それを 2等分する中心の第 8変奏の完全 8度の音程のカノン（1オクターヴ）、















第 10 変奏の中では、まず A 部分において長 3 度の音程の同時の反行形の模倣が行われ、
その反行形の旋律がオクターヴ上（完全 8度上）の音域の変更を行い、A2部分の長 3度下




第 10 変奏は長 3 度の音程の反行の模倣を持つが、実際には「長 3 度 + オクターヴ」と
いう音程の模倣の関係にあることは譜面より明らかである（本章のp.95: 譜例 5-1を参照.）。 
まず筆者は、第 10 変奏という位置関係自体が、「長 3 度 + 完全 8 度 = 長 10 度」とい
う第 10 変奏の模倣の音程と数的に一致することに注目した 13。すなわち、第 10 変奏から
長 3 度と完全 8 度下に下がれば第 1 変奏（楽曲の出発点）に行き着く 14。そして、第 10
変奏の中の旋律線の移動による R型の音域の変更に従って、そこからオクターヴ上（完全 8
度上）の音域の変更を行えば、第 8 変奏に行き着く。その第 8 変奏は完全 8 度下の音程の


































ている（MacDonald 2001: 82.邦訳：三島.［ ］は筆者による.）。 
 
このように MacDonaldは、op.9の中のいくつかの変奏における厳格なカノンは、対位法 
的、構造的なコントロールを行っていることを示している。そして Sisman は、op.9 にお
いて「カノンの戦略的な配置」があるとしている （Sisman 1990: 148.）16。 
 このような op.9 の中のカノンについての指摘から、ブラームスの変奏曲作品において、
楽曲全体の中のカノンが、戦略的に、そして数的なシンメトリーによって配置されている
という可能性はあるかもしれない。加えて、op.9の第 10変奏において、カノン風の変奏以









 op.21-1を検討する（図 5-10）。 
 






Var. 3     下に 5番目の変奏 
Var. 4 
Var. 5    完全 5度下の反行カノン 
Var. 6 
Var. 7  自由模倣 
Var. 8           下に 8番目の変奏 
Var. 9 
Var. 10 
Var.11 （Var. 11） 
（Var. 12）  完全 8度下の模倣 
 
まず、完全 5度下の音程のカノンは、第 5変奏の位置にあることが明らかである。 
このことから次のような図式を考えることができる。すなわち、最後の「第 12変奏」で
ある完全 8 度下の音程の模倣から下（降順）に 8 番目の変奏は、完全 5 度下の音程のカノ




























Allegro （Var. 14） 
（Var. 15）   下に 3番目の変奏 
（Var. 16）  短 3度下のカノン→長 3度下のカノン 
          （Var. 17） 完全 8度下のカノン 
（Var. 18） 
 
短 3 度下あるいは長 3 度下のカノンが、終曲 Allegro の出発点から 3 番目の変奏である
ことは明らかである。 
すなわち、「第 16変奏」の短 3度下あるいは長 3度下の音程のカノンから下（降順）に 3
番目の変奏は、「第 14変奏」つまり終曲 Allegro の出発点である。 
op.21-2においても、縦と横の関係における DIRSを 1つ指摘することができる。 
その一方で、「第 17 変奏」の完全 8 度下の音程のカノンから下（降順）に 8 番目の変奏
は、第 10変奏であるが、それは模倣を使用する変奏ではない（図 5-11では×にて示した.）。
確かに、第 10 変奏から「第 17 変奏」までの 8 つの変奏は、主題の拍子とは異なる 2/4 拍
子を持つ変奏のグループではある。第 10 変奏はそのグループの出発点であり、DIRS に従







  op.24 を検討する（図 5-12）。 
図 5-12に示したように、前の3作品と同様、op.24においても縦と横の関係におけるDIRS
を指摘できる。 
前の 3 作品と同様に、まずカノン風の変奏すなわち C 型の模倣の変奏から、縦と横の関
係における DIRSを検討する。 
 最初に、第 6 変奏のカノンを考える。第 6 変奏の完全 8 度上、完全 8 度下の音程のカノ
ンから下（降順）と上（昇順）に 8 番目の変奏を数える。下（降順）は楽曲の枠外に 1 つ
分ずれて飛び出し（図 5-12では×にて示した.）、上（昇順）は第 13変奏の完全 8度上の音
程の R型の模倣の変奏に行き着く 18。 
 その第 13 変奏の完全 8 度上の音程の R 型の模倣から上（昇順）に 8 番目の変奏は、第
20 変奏の完全 8度上の音程の R型の模倣を持つ変奏である。 
 その第 20変奏の完全 8度上の音程の R型の模倣から上（昇順）に 8番目は、フーガの主
題提示部の 1つ先「27」にずれて飛び出す（図 5-12では×にて示した.）。 
 この「第 6 変奏、第 13 変奏、第 20 変奏」の完全 8 度の音程による模倣、すなわち変奏




この「第 6 変奏、第 13 変奏、第 20 変奏」の図式は、両端の 1 つ分のずれによる飛び出
しがあるものの、変奏曲全体を覆うような、かなり明確な構成を持っていると考えられる 
19。そして、「ブラームスが彼の図式の中でほとんど中心に置くようにも気をつけた
（MacDonald 2001: 180.）」とされる第 14変奏の前の変奏であり、楽曲の中心に位置する




なるだろう。本章の p.146: 図 5-23を参照.）。 
次に、第 16 変奏のカノンを見る。第 16 変奏の完全 8 度上、増 4 度上の音程のカノンか
ら上（昇順）に 8 番目の変奏と、上（昇順）に 4 番目の変奏を数える。上（昇順）に 8 番
目の変奏は第 23 変奏の自由模倣、上（昇順）に 4 番目の変奏は第 19 変奏の完全 8 度上の
音程の R型の模倣を持つ変奏である。 
 その第 19変奏の完全 8度上の音程の R型の模倣から上（昇順）に 8番目の変奏は、完全












Var. 3  自由模倣  
Var. 4   下に 8番目の変奏              下に 8番目の変奏 
Var. 5 
Var. 6    完全 8度下のカノン→完全 8度上の反行カノン→完全 8度上のカノン 
Var. 7 
Var. 8  完全 8度上の模倣→完全 8度下の模倣→完全 8度上の模倣 
Var. 9  自由模倣 
Var. 10  自由模倣 
Var. 11 上に 8番目の変奏               上に 8番目の変奏 
Var. 12 
Var. 13  完全 8度上の模倣 
Var. 14                        上に 8番目の変奏 
Var. 15 
Var. 16  完全 8度上のカノン→増 4度上のカノン 
Var. 17          上に 4番目の変奏 
Var. 18  自由模倣                 上に 8番目の 
Var. 19  完全 8度上の模倣             変奏 
Var. 20  完全 8度上の模倣 
Var. 21        上に 8番目の変奏                    上に 8番目の 
Var. 22                                   変奏 
Var. 23  自由模倣 
Var. 24  自由模倣           下に 8番目の 下に 4番目 
Var. 25                    変奏    の変奏 
Fuge  （26） 完全 5度上の模倣→完全 8 度下の模倣→完全 4度下の模倣 
（27） 
（28）    上に 5番目の変奏 





その完全 5 度上、完全 8 度下、完全 4 度下の音程の模倣を持つフーガの主題提示部「第
26 部分」から上（昇順）に 5番目の変奏、下（降順）に 8番目の変奏、下（降順）に 4 番
目の変奏は、それぞれ、フーガの最後の部分である「第 30部分」（楽曲の最後の部分）、第
19 変奏の完全 8度上の音程の R型の模倣を持つ変奏、第 23変奏の自由模倣である。 
 このように、この図式は最終的に楽曲の最後に当たるか、もしくは一度検討を終えた第
19 変奏、第 23変奏の位置に戻り、同様の手順を繰り返すという状態になる。これは DIRS
と見なすことができる。なぜなら、この図式において、変奏番号を数える手順を複数回繰
り返し、その結果、最終的に楽曲の最後という区切りの部分に当たるためである。 
この第 16 変奏のカノンからの考察を図式から詳しく見る。第 16 変奏のカノンは完全 8
度上、増 4 度上の 2 つの音程を持つが、これはフーガの主題提示部の持つ完全 8 度下、完
全 4 度下の 2 つの音程と対称性を持っていることが図式から読み取れる。すなわち、それ
ぞれ 8番目、4番目の行きつく先が二重性を持って一致している。それは、第 19変奏と自
由模倣の第 23変奏である 20。  
その上で、フーガの持つ完全 5度上の音程は、楽曲の最後の部分「第 30部分」に行き着




転回対位法の I 型の変奏である。第 8 変奏の完全 8 度上、完全 8 度下の音程の模倣から上
（昇順）の 8番目の変奏、下（降順）に 8番目の変奏は、それぞれ第 15変奏、第 1変奏（楽
曲の出発点）である。一方の第 15 変奏は模倣を使用する変奏ではない（図 5-12 では×に
て示した.）が、他方では第 1変奏（楽曲の出発点）に行き着く。 
この op.24 の第 8 変奏が完全 8 度下の音程の模倣を含むことは、op.9 において第 8 変奏
が完全 8度下の音程のカノンであること、op.21-1において第 5変奏が完全 5度下の音程の





対位法による I 型の模倣の変奏もまた、DIRS の図式を示すことができることをことを表し
ている。 
 以上のように、前の 3作品と同様に、縦と横の関係における DIRSを示した。 
しかし、すでに指摘したように、この op.24 においてはそれ以前の 3 作品とは異なり、
模倣の音程差と大きな楽曲の中の 1 曲単位の時間軸との間の DIRS の構成の図式に、若干
のずれが生じる（図 5-12では×印によって 3つ全てを表した.）。 




2 つ目は、第 8変奏の中の完全 8度上の音程の I 型の模倣であり、その位置から上（昇順）
に 8 番目の変奏は第 15 変奏の位置になるが、この第 15 変奏は模倣を使用する変奏ではな
い。 
3 つ目は、第 20 変奏の完全 8 度上の音程の R 型の模倣であり、その位置から上（昇順）
に 8 番目の変奏はフーガの 2 つ目の部分（「第 27 部分」の位置）にあたるが、その部分に
おいては模倣を使用していない。 
 このように 3つのずれが生じる。これらのずれのうち、第 6変奏と第 20変奏から 8 つの
音程の数を数えたもの（前述のうち、1つ目と 3つ目のずれ）は、「第 6変奏、第 13変奏、
第 20変奏」の完全 8度の音程による模倣、すなわち変奏番号を 8つ分数えることによる一
連の結びつきを構成していることはすでに述べた。それは変奏曲全体を覆うような構造を
示している（ずれの結果、最初の主題の 1 つ前、最後のフーガの主題提示部の 1 つ後の位
置を指していることが明らかである.）。これらのずれを DIRSの観点から説明することはで
きないが、これらのずれを含んだ「第 6 変奏、第 13 変奏、第 20 変奏」の一連の結びつき
の構成は、音程比の RIRSの考察の中で重要な意味を持つことになるかもしれない。 
 もう 1 つのずれ、すなわちすでに指摘したもののうち、2 つ目のずれを検討する。第 8
変奏の I型の模倣の変奏から 8つの音程の数を数えたものは第 15変奏に当たることはすで
に述べたが、この第 15 変奏と第 16 変奏のカノンはブラームス自身によってその位置を交
換された変奏である（Bernstein 1973: 275.）ということは興味深い 21（写真 5-1）。 
 つまり、第 8変奏から 8つの音程の数を数えた箇所に当たる第 15変奏は、今現在は模倣
を使用する変奏ではない。しかし、もともと自筆譜の第 15 変奏の位置には、現在は第 16
変奏の位置に変えられた、完全 8 度上と増 4 度上の音程を持つカノンが配置されていたと
いう事実があるのである。 
Wiesenfeldt は、この第 15変奏と第 16変奏の交換について次のように述べている。 
 
［第 15 変奏と第 16 変奏の］交換という事象はすでに、ブラームスは、それぞれの
変奏が任意の配列を持つように、鎖状の形式の中で典型的な変奏曲を作曲したので
はなく、むしろほとんど他には考えられないような 1 つの作品の持つ強い関連を念






















（Library of Congress より. http://www.loc.gov/resource/ihas.200153059#seq-13） 
 
ブラームスは、作品のより大きな結びつきを念頭に置き、意図的に第 15 変奏と第 16 変
奏の順序を入れ替えたと考えられる。作品の大きな構成を考えた際に、自筆譜の時点では、
第 16 変奏のカノンは第 15 変奏の位置にあった、ということも考えられるという事実は、
この DIRS による構成を計る上で示唆に富んでいる。なぜなら、この第 15 変奏と第 16 変
奏の交換によって、第 8 変奏の完全 8 度上の模倣から上（昇順）に 8 番目の変奏の位置す
なわち第 15変奏の位置に、自筆譜の状態ではカノンが配置されていたと説明することがで
き、DIRSのずれの 1つを訂正することができるからである。 
そして、この第 8 変奏からの図式において DIRS のずれの 1 つを訂正することを認める
ならば、次のことにも言及できる。 
この第 8 変奏から第 15 変奏までの図式と、前述したような、第 16 変奏のカノンから始


















例外である op.24 の中の 3 つのものも、そのずれは 1 つ分の変奏のみである。そしてその
ずれは、ブラームス自身による変奏の交換という事象から見ても、DIRSの構成と無関係で
はないことが示唆される。 
また、op.24 の第 8 変奏の検討から、カノン風の変奏以外の模倣を使用する変奏のうち、




である I 型、R型の模倣の変奏についても DIRSを示すことができたことは、模倣を使用す
る変奏の 3つのタイプ全てに DIRSの図式が見られる可能性があることを示している。 
 






  op.23を検討する（図 5-13）。 
第 4 変奏の完全 8 度上の音程を持つカノンの上（昇順）に 8 番目の変奏を数えると、変
奏曲の枠外に飛び出し、全く認められない。同様に、第 5 変奏の完全 8 度の音程の音域の















Var. 4   自由模倣→完全 8度上のカノン 
Var. 5  完全 8度上の模倣 
Var. 6 










  op.35を検討する（図 5-14）。 
op.35は、第 1巻と第 2巻が存在するが、ブラームス自身はこの全 2巻を通して演奏する




最初に、第 1巻の終曲の中の「第 14変奏」の中のカノンを考察する。「第 14変奏」は長
3 度下、完全 5 度下、長 7 度下の音程のカノンを含むため、「第 14 変奏」から下（降順）
に 3番目、5番目、7番目の変奏を数える。それぞれ、第 12変奏のカノン、第 10変奏のカ
ノン、第 8 変奏の完全 1 度の音程の模倣に行き着く。これは、明らかな DIRS の図式と捉
えられる。とりわけ、「第 14 変奏」のカノンの模倣の音程が持つ 3 度音程の重積、すなわ
ち長 7和音の音程が、DIRSによって op.35 の第 1巻の変奏の配列に反映されていることが
見てとれる（第 8 変奏、第 10 変奏、第 12 変奏、「第 14 変奏」の、3 つ分の変奏の間隔に
よる 4つの変奏の結びつきは、長 7和音を表しているかのようである.）。 
第 12 変奏、第 10 変奏のカノンから先の図式は以下に検討する。第 8 変奏のユニゾンの
模倣の変奏は、その位置から模倣の上下を示すことができない。 
 
図 5-14：op.35の中の模倣を使用する変奏における DIRS 
 
op.35 第 1巻 
Thema 
Var. 1 完全 8度上の模倣 
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Var. 2 完全 8度上の模倣、完全 5度同時の模倣（反行形） 
Var. 3  
Var. 4 完全 8度下の模倣 
Var. 5 完全 8度上の模倣 
Var. 6             上に 8番目の変奏 
Var. 7 完全 8度上下の模倣 
Var. 8 完全 1度の模倣           
Var. 9           下に 6番目の変奏 
Var. 10 自由模倣→長 6度下のカノン              下に 7番目の変奏 
Var. 11                      下に 5番目の変奏 
Var. 12 完全 8度上のカノン 
Var. 13                  下に 3番目の変奏 
Var. 14 （Var. 14）完全 8度下の模倣→長 3 度下、完全 5度下、長 7度下のカノン    
（Var. 15）完全 8度上の模倣 
                上に 8番目の変奏 
op.35 第 2巻  下に 5番目の変奏 
Thema           下に 8番目の変奏  上に 8番目の変奏 
Var. 1 完全 8度上下の模倣 
Var. 2 完全 8度上の模倣 
Var. 3   完全 5度下の模倣→完全 8度下の模倣→（完全 4度上の模倣） 
Var. 4 
Var. 5               上に 4番目の変奏 
Var. 6 
Var. 7 完全 8度上下の模倣 
Var. 8 完全 5度、完全 8度同時の模倣（反行形） 
Var. 9 
Var. 10 
Var. 11 自由模倣（反行形） 
Var. 12  
Var. 13 完全 8度下の模倣 
Var. 14 （Var. 14） 完全 8度下の模倣 
（Var. 15） 完全 8度上下の模倣 
（Var. 16） 完全 8度上の模倣 





続いて、第 1 巻の第 10 変奏のカノンを考える。第 1 巻の第 10 変奏の長 6 度下の音程の
カノンから下（降順）と 6番目の変奏を数える。その位置から下（降順）に 6番目は、第 1
巻の第 5 変奏、すなわち完全 8 度上の音程の音域の変更を持つ R 型の模倣の変奏に行き着
く。 
その第 1巻の第 5変奏、すなわち完全 8度上の音程の R型の模倣から上（昇順）に 8番
目の変奏を数える。その位置から 8番目は、第 1巻の第 12変奏、すなわち完全 8度上の音
程を持つカノンに行き着く。 
 その第 1巻の第 12変奏、すなわち完全 8 度上の音程のカノンから上（昇順）に 8番目の
変奏を数える。その位置から 8 番目は、第 2 巻の第 3 変奏、すなわち完全 5 度下、完全 8
度下の音程の模倣（及び完全 4度上の音程の不完全な模倣）を持つ変奏に行き着く。 
 その第 2巻の第 3変奏、すなわち完全 5度下、完全 8度下の音程の模倣、（及び完全 4度
上の音程の不完全な模倣）を持つ変奏から下（降順）に 5 番目の変奏、下（降順）に 8 番
目の変奏、上（昇順）に 4 番目の変奏は、それぞれ第 1 巻の第 12 変奏、第 1 巻の「第 15
変奏」、第 2巻の第 6変奏である。 
 それぞれを検討する。第 1巻の第 12変奏は完全 8度上の音程のカノンであり、すでに検
討を終えた位置に戻っており、同様の手順を繰り返すという状態にある。 
 第 1巻の「第 15変奏」は完全 8度上の音程の音域の変更を持つR型の模倣の変奏である。
そこから上（昇順）に 8 番目の変奏は第 2 巻の第 6 変奏であり、第 2 巻の第 3 変奏から上
（昇順）に 4 番目の変奏と、二重性を持って一致している（ただし、この第 2 巻の第 6 変
奏は模倣を使用する変奏ではない。図 5-14 では×を示した.）。 
 この第 2巻の第 3変奏の図式を詳しく考察する。 
op.24のフーガの主題提示部の完全 8度下、完全 4度下、完全 5度上の音程による模倣の
構図が、変奏番号の図式に反映されていることはすでに述べた。それと同様に、op.35 の第
2 巻の第 3変奏の完全 5度下、完全 8度下の音程の模倣、（及び完全 4度上の音程の不完全
な模倣）の構図が、変奏番号の図式に反映されていることを確認することができる（ただ
し、完全 4 度上の音程の不完全な模倣を反映した第 2 巻の第 6 変奏は、模倣を使用する変
奏ではないことは指摘できる。図 5-14では点線で示した.）。 
 以上のように、第 1巻の終曲の「第 14 変奏」のカノンから始まり、変奏番号を数える手
順を複数回繰り返した結果、op.35の全 2巻にわたる模倣の音程差と変奏番号の関係による
大きな構図を描くことができる。その構図による図式の中には、3つのカノン及び第 2 巻の
第 3 変奏といった、中心的に検討すべきカノン風の変奏すなわち C 型の模倣の変奏を全て
含むことができる。この図式は、明らかな DIRSと見なすことができる。 
カノン風の変奏すなわち C 型の模倣の変奏に続いて、2 つの旋律が上下入れ替わって模
倣する転回対位法の I 型の模倣の変奏を検討する。それらは op.35の第 1巻の第 7変奏、第
2巻の第 1変奏、第 7変奏である（煩雑になるため、図 5-14におけるこの図式は省略した.）。 
 第 1 巻の第 7 変奏の完全 8 度上、完全 8 度下の音程の模倣から上（昇順）の 8 番目の変
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奏、下（降順）に 8 番目の変奏は、それぞれ第 1 巻の Thema、第 1 巻の「第 14 変奏」で
ある。 
 その第 1巻の「第 14変奏」の完全 8度下の音程の模倣から下（降順）に 8番目の変奏は、
同じ第 1巻の第 7変奏に戻る。そして、この「第 14変奏」の中のカノンの 3つの音程につ
いては、すでに検討を終え、明らかな DIRS を示した。 
 第 2 巻の第 1 変奏の完全 8 度上、完全 8 度下の音程の模倣から上（昇順）の 8 番目の変
奏、下（降順）に 8番目の変奏は、それぞれ第 1巻の第 10変奏のカノン、第 2巻の第 8変
奏の模倣を使用する変奏である。 
 その第 1 巻の第 10 変奏の長 6 度下の音程のカノンは、すでに検討を終えたものである。
また第 2 巻の第 8 変奏は、完全 5 度、完全 8 度の音程による同時の模倣であり、模倣の上
下、すなわち上（昇順）あるいは下（降順）の方向性をそこから示すことができない。 
第 2 巻の第 7 変奏の完全 8 度上、完全 8 度下の音程の模倣から上（昇順）の 8 番目の変
奏、下（降順）に 8 番目の変奏は、それぞれ第 2 巻の Thema、第 2 巻の「第 14 変奏」で
ある。 
その第 2巻の「第 14変奏」の完全 8度下の音程の音域の変更から下（降順）に 8番目の





の図式に含まれていると思われる（図 5-14 の中の、前述の「第 14 変奏」の中のカノンか
ら始まる図式を参照されたい.）。それに対して、op.35において、音域の変更による R 型の
模倣の変奏は、一連の図式において副次的な役割を果たすものでしかないように思われる。 
そして、op.24においては R型の模倣の変奏（第 13変奏、第 19変奏、第 20変奏）が 3
つ全て、何らかの DIRSの図式に含まれていたのに対して、op.35において、R型の模倣の
変奏の多くは、DIRS の図式に含まれていない（図 5-14 において、本来ならば×印によっ
てこれらのずれを全て示すべきであるが、煩雑になるため逐一示していない.）。これはブラ
ームスのそれまでの変奏曲作品と大きく異なる点である。 
 続いて op.56b を検討する。 
 
5-2-2-3.  op.56b 









すなわち、第 8変奏から上（昇順）に 12番目と 8番目の変奏は、それぞれ終曲のパッサ
カリアの中の 11 番目の繰り返しと 7 番目の繰り返しである。11 番目の繰り返しは完全 8
度上の音程のカノンであり、7番目の繰り返しは完全 8度の音程の同時の模倣である。その
11 番目の繰り返しから上（昇順）に 8 番目の変奏は、楽曲の最後の Thema に当たる。同
時に、11 番目の繰り返しと 7 番目の繰り返しとの関係性は、下（降順）に 5 番目の変奏で
あり、まさに第 8 変奏の中の完全 5 度下の音程のカノンを反映している。この図式は明ら
かな DIRSと言える。 
第 8 変奏の旋律自体、右手と左手のオクターヴ（完全 8 度音程）関係のユニゾンによっ
て成り立っており、その 2 声全体が模倣され、カノンなどを形成している。上記のような
DIRSが示されるならば、第 8変奏自体が完全 8度音程を示し、パッサカリアの 11番目の




すのかもしれない（3 オクターヴは完全 22 度であり、それに完全 5 度を加えると完全 26
度となる.）。 
また、他の変奏についても一部 DIRSを提示できるものがある。第 4変奏の 5度上下の I
型の模倣は、その位置から 5番目の変奏の一方は Thema、他方は第 8変奏に行き着き、DIRS
を示すことができる。また、パッサカリアの 1 番目の繰り返しと 8 番目の繰り返し（いず
れも完全 8度の音程の模倣）との間の、8番目の変奏という関係性も指摘できる。 
では、その他のカノンについて、DIRS を示唆できるものはないだろうか。楽曲全体の
26 変奏ユニットが 3オクターヴと完全 5度を示すならば、第 1変奏から第 8変奏、パッサ
カリアの 7番目の繰り返しにかけては、2オクターヴを示すと言える。この 7番目の繰り返

















Var. 1 完全 1度の模倣 
Var. 2 完全 1度の模倣        下に 5番目の変奏 
Var. 3 完全 8度上下の模倣 
Var. 4 完全 8度下、完全 5度上、減 5度下の模倣 
Var. 5 完全 8度上下の模倣 
Var. 6 完全 8度上のカノン  上に 5番目の変奏 
Var. 7 
Var. 8 完全 5度（12度）上、完全 8度上の模倣→完全 5度（12度）同時の模倣 
P  1 完全 8度上の模倣 
 2 完全 8度上の模倣       上に 8番目の変奏 
 3 
  4 
  5              上に 12 番目の変奏 
  6 
  7 完全 8度同時の模倣 
  8 完全 8度同時の模倣 
  9                 （下に 5番目の変奏） 
10 
11 完全 8度上のカノン 
12 
13                         上に 8番目の変奏 
14 長 2度上のカノン→（ユニゾン） 
15 （ユニゾン） 
16 完全 8度上のカノン→完全 5度上のカノン 
17 長 3度下のカノン 
Thema（変奏） 
 
ここで、14 番目の繰り返しの中のカノンは、長 2 度上の音程からユニゾンの音程に変わ
ること、あるいは複合音程として捉えれば、長 9 度上の音程から完全 8 度上の音程に変わ
ることが思い起こされる（本章の p.112 参照.）。そしてそのユニゾンは、続く 15 番目の繰
り返しへと引き継がれる。 
14 番目の繰り返しの長 2 度上のカノンから 15 番目の繰り返しへ、上（昇順）に 2 個数
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えることは、7番目の繰り返しから、14番目の繰り返しの長 2度上の音程のカノンと 15 番
目の繰り返しへ、上（昇順）に 8個、9個数えることと全く同じことである。 
この 2 度音程からユニゾンへの、すなわち 14 番目の繰り返しの 2 度のカノンから 15 番
目の繰り返しのユニゾンへの変化は、そのまま楽曲全体の DIRS の図式に反映されている
かのようである。 











さらに、この 4作品に続く変奏曲作品である op.35、op.56bにおいても、何らかの DIRS
を指摘することができた。 
しかし、この 4作品以降の op.35、op.56bにおいて、DIRSは、作品番号が進むにつれて、 
次第にずれなどの例外的なものを多く含むようになることが読み取れる。すでに述べたよ






5-3. RIRS: 「模倣の音程比と回転のシンメトリー」 
 第 4章で述べたように、ブラームスのピアノ変奏曲作品において RIRS「模倣の音程比と 































そして、DIRS から見て第 10 変奏に対応する変奏、すなわち 6 つ先の変奏である第 15 変
奏は、6 度下の音程のカノンである。そして、DIRS から見て第 15 変奏に対応する変奏、
すなわち 2つ先の変奏である第 14変奏は、短 2度上の音程のカノンである。 
このことを理解した上で、楽曲全体におけるそれぞれのカノンの位置と、楽曲全体にお
けるそのカノンの音程比の位置との間に関連があるのか検討に入る。 
op.9について RIRSを検討する（図 5-16）。 
第 8 変奏の完全 8 度下の音程のカノンについて、筆者は次のことに注目した。完全 8 度
の音程比は「1 : 2」であるが、第 8変奏の位置そのものが、楽曲全体の変奏曲数全 16 曲の
うち「8 : 16」すなわち「1 : 2」の位置にある。完全 8度のカノンの音程比「1 : 2」と、楽
曲全体におけるそのカノンの位置の比率「1 : 2」が一致している。比率という点から見て、
全体の「16」の 1オクターヴ下である「8」に位置する 1オクターヴ下のカノンであると解
釈できる。この第 8変奏のカノンにおいて、明確な RIRSを見出すことができる。 
次に、DIRSから見て第 8変奏に対応する変奏であり、第 8変奏から見て 3番目に位置す 
る変奏である第 10 変奏の長 3 度下の音程のカノン、及び DIRS から見て第 10 変奏に対応





図 5-16：op.9の中の模倣を使用する変奏における DIRSと RIRSの図式 
 





Var.4                                 完全 8 度    8 
Var.5         下に 8 番目の変奏 
Var.6                                                                          短 3 度・長 3 度  10 
Var.7                                         長 6 度・短 6 度 
Var.8      完全 8 度下のカノン 
Var.9              下に 3 番目の変奏  
Var.10   長 3 度同時の模倣→長 3 度下のカノン→長 3 度同時の模倣→短 3 度同時の模倣                    15 
Var.11                                                                                       短 2 度    
Var.12             下に6番目の変奏                                                      16                                                        
Var.13                                               
Var.14   短 2 度上のカノン  上に 2 番目の変奏 
Var.15  長 6 度下のカノン→短 6 度下のカノン→長 6 度下のカノン 
Var.16    
  
楽曲全体である全 16変奏から見て、第10変奏の長3度のカノンは短 6度の音程比「5 : 8」 
の位置にあり、第 15変奏の長 6度、短 6度のカノンは短 2度の音程比「15 : 16」の位置に
ある（第 10変奏 : 第 16変奏 = 「5 : 8」、第 15変奏 : 第 16変奏 = 「15 : 16」）。その限
りにおいてそれぞれの音程は一致しておらず、RIRSは見られない。 
しかしながら、これらの位置関係の音程比は、第 15 変奏の短 6 度（第 10 変奏の位置関
係の音程比）のカノンの音程と、第 14 変奏の短 2 度（第 15 変奏の位置関係の音程比）の
カノンの音程と、ずれを伴い一致することは注目される。すなわち、第 15変奏のカノンの
音程を第 10 変奏の位置関係が表し（短 6 度）、第 14 変奏のカノンの音程を第 15 変奏の位
置関係が表す（短 2 度）という具合である。そして、DIRS の図式によれば、第 10 変奏と
第 15変奏は「6つ先」であり、第 14変奏と第 15変奏は「2つ先」であるという結びつき
がある。従って、DIRSの図式をも考慮した、DIRSと RIRSを併用した複雑な配置が成さ
れている可能性がある。明確な RIRSの基準からは離れるが、以下に数的な関係を模索する。 
まず筆者は次のことを考える。楽曲全体である全 16変奏から見て、楽曲の中心「1 : 2」
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すなわち 1 オクターヴ下の位置にある第 8 変奏の図式を考えるならば、次のことに言及で
きる。すなわち、第 8変奏の「3つ先にある」第 10変奏、すなわち長 3度の音程のカノン
は、その長 3度の音程比「4 : 5」を換算した位置にあるということである（第 8変奏 : 第
10 変奏 = 「4 : 5」）。 
そして同時に、その第 10 変奏は、楽曲全体である全 16 変奏から見て、短 6 度の音程比
「5 : 8」を換算した位置にある（第 10変奏 : 第 16変奏 = 「5 : 8」）。この短 6度の音程
は、第 10変奏の「6つ先にある」第 15変奏のカノンの音程である。 
つまり第 10変奏という位置関係そのものは、第 10変奏の持つ長 3度の音程と、第 15 変
奏の持つ短 6度の音程の、転回音程を表している（長 3度と短 6度の転回音程の連比は「4 : 
5 : 8」、すなわち「8 : 10 : 16」「第 8変奏 : 第 10変奏 : 第 16変奏」）。全体の中の第 10 変
奏の位置関係そのものが、楽曲の中心すなわち 1 オクターヴ下の第 8 変奏から見て長 3 度
上を表しており、そして同時に楽曲全体の全 16変奏から見て短 6度下を表していることが
明らかである。RIRSにおける転回音程の図式を見ることができる。 
そして同時に、第 8変奏の「3つ先」は第 10 変奏であり、そこから「6つ先」は第 15変
奏であるというカノンの音程差による一連の転回音程の図式を確認することができる。こ
のDIRSにおける転回音程の図式は、すでに説明した通りである（本章の pp.115-116参照.）。 




楽曲全体の 16 変奏における第 8 変奏、第 10 変奏の位置関係は、長 3 度と短 6 度の転回
音程「8 : 10 : 16」によって表すことができる。楽曲全体である第 16変奏の 1オクターヴ
下（完全 8 度下）に位置する第 8 変奏においては、その位置関係と、そこに配置されてい
る完全 8 度下のカノンの音程比が「1 : 2」の比率によって一致している。これは、明確な
RIRSである。 
そして、楽曲全体である第 16変奏とその 1オクターヴ下に位置する第 8変奏との間に位
置する第 10変奏は、その位置関係を長 3度と短 6度の転回音程「8 : 10 : 16」によって表
すことができる。カノンの配置を知る上で、楽曲全体におけるこの第 10変奏の位置関係が
重要なポイントになっていることを指摘できる。 
すなわち、第 8 変奏から見て 3 番目の変奏が第 10 変奏であると同時に、楽曲全体 16 変
奏から見て 1オクターヴ下に位置する第 8変奏から長 3度（「4 : 5」）上がると第 10変奏で
ある（「第 8変奏 : 第 10変奏」 = 「4 : 5」）。そして、この第 10変奏は長 3度の音程のカ
ノンである。 
確かに、RIRS の分析手順によれば、第 10 変奏の長 3 度の音程のカノンは、楽曲全体か
ら見て長 3 度「4 : 5」の比率の位置にあるわけではない。しかし、楽曲の中心に位置する




そして、第 15 変奏の 6 度のカノンから見て 6 番目の変奏が第 10 変奏であると同時に、
楽曲全体 16変奏から見て短 6度（「5 : 8」）下がると第 10変奏である（「第 10変奏 : 第 16
変奏」 = 「5 : 8」）。そして、この第 15変奏は短 6度の音程のカノンを含む（第 15変奏の
カノンの持つもう 1 つの模倣の音程、長 6 度の音程を検討しても、小数点以下の数字が出
るが、同様の結果となる 23 ）。 
第 10変奏と同様に第 15変奏においても、RIRSを示すことができるわけではない。この
第 15 変奏について、楽曲全体における第 15 変奏のカノンの位置関係自体と、楽曲全体に
おけるその模倣の音程比の位置が一致しているわけではないことに留意されたい。そうで
はなく、第 15変奏の長 6度、短 6度の音程のカノンは、DIRSの図式においてこれに対応
している、「6つ先の」変奏である第 10変奏の楽曲全体における位置関係を使用することに






そのカノンの音程比を表していると言及できる。このような DIRSと RIRS を組み合わせ
ることによって新しい側面を見せる構図は、ブラームスの他の変奏曲作品においても顕著
に確認することができる。   
そして、op.9の楽曲全体における第 10変奏の位置関係は、楽曲全体の 1オクターヴ下の
第 8変奏との関連において、同時に 3度の音程をも表している。楽曲全体における第 10 変
奏の位置関係そのものによって、6度と 3度という転回音程のカノンの音程比が表されてい
るとも言える。DIRSの観点から見ても、第 10変奏は 6度と 3度の転回音程を示すように
配置されている（本章の pp.115-116参照.）ため、DIRSと RIRSが併用されているとも考
えられる。 
このように、第 10変奏、第 15変奏のカノンについても、第 8変奏における明確な RIRS
の図式との関連において、そして DIRS と RIRS の併用において、何らかの数的な関係を
指摘することができる。 
続いて、数的な点から見て第 15変奏に対応する変奏であり、第 15変奏から 2番目の変 
奏である、第 14変奏の短 2度上の音程のカノンについて検討する。 
第 14変奏は短 2度上の音程を持つカノンだが、その音程比は「15 : 16」である 24 。全
16 変奏における短 2度の音程比「15 : 16」の位置は、第 15変奏の位置であることは明ら
かである。そして、その第 15変奏は、短 2度の音程のカノンを持つ第 14変奏の「2つ先」
の変奏であり、第 14変奏のカノンの 2度音程と数的に対応している変奏である。ここにお











のように見える。    
このように、第 14 変奏のカノンについても、DIRS と RIRS の併用において、何らかの
数的な関係を指摘することができる。 
以上のように、op.9の中のカノンにおいて RIRSの考察が成された。 
 この op.9のカノンの音程比による関係性の図（図 5-16）を、コッホの音楽事典の中の音
列と音程比の図（第 2章の p.17: 図 2-1-2）と比較すると、その類似性を見てとることがで
きる（図 5-17）。 
図 5-17より、op.9においてカノンが配置されている第 8変奏、第 10変奏、第 15変奏の
位置には、関連するカノンの音程比（完全 8 度、長 3 度、短 6 度、短 2 度）が見られるこ
とが明らかである（図 5-16と比較されたい.）。 
 
図 5-17：音列と音程比（Koch 1964: 1661-1662.）、矢印の図式は筆者による. 
 
C   c   g   c¹   e¹  g¹  b¹   c²  d²   e²    f²   g²    a²   b²    h²   c³    . . .  
1   2   3   4   5   6   7   8   9   10   11   12   13   14   15   16   . . .  
 
                        短 6度                     
               長 3度             短 2度 
 
                                          完全 8度 
 
すなわち、第 8変奏は全体から見て 1オクターヴ（完全 8度）下、そして第 10変奏はそ
の位置から長 3度上、あるいは全体から見て短 6度下、さらに第 15変奏は全体から見て短
2 度下である。   
op.9 において、第 8 変奏（全体から完全 8 度下の比率の位置）は完全 8 度下の音程のカ
ノン、第 10 変奏（楽曲全体の 1 オクターヴ下の第 8 変奏から見て長 3 度上の比率の位置）
は長 3 度下の音程のカノンである。さらに、第 15 変奏は第 10 変奏（楽曲全体から短 6 度
下の比率の位置）の 6 つ先の変奏であると同時に短 6 度下の音程のカノンを含むものであ
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り、第 14 変奏は第 15 変奏（楽曲全体から短 2 度下の比率の位置）の 2 つ先の変奏である
と同時に短 2度上の音程のカノンである。 
  このように、op.9 において RIRS を検討し、カノンの音程比と全体におけるカノンの位
置との数的な関係を見出すことができた。特に、第 8変奏の完全 8度下のカノンは、DIRS
と同様に RIRS を明確に指摘することができる。この第 8 変奏のカノンから他の 3 つのカ
















5-3-2.  op.21-1 
op.21-1における DIRSの図式を再び確認する。 
すでに述べたように、第 5 変奏は完全 5 度下の音程のカノンであり、数的な点から見て
それに対応する変奏、すなわち 8つ先の変奏である「第 12変奏」は、完全 8度下の音程の
模倣による変奏である。先に、このような図式を提示することができた。 
op.21-1について RIRSを検討する（図 5-18）。 
op.21-1の第 5変奏のカノンは、基数と順序数の数え方（第 4章の pp.85-86参照.）に従
えば、4.0から 5.0の数値の位置に配置されていると捉えられる。従って、第 5変奏の完全
5 度下の音程のカノンを、第 4変奏と第 5変奏の境目である 4.0に位置に配置されていると
捉えることも可能である。 
op.21-1の楽曲全体の変奏曲数は「12」であるため、その 1/3の位置（「4/12」 = 「1/3」）
には完全 5 度の音程のカノンがあるということになる。同時にその位置は、第 5 変奏のカ
ノンと数的に対応している「第 12変奏」の完全 8度の音程の模倣による変奏から 8つ先数
えた位置である。 
楽曲全体の 1/3の位置は、前半部分と全体の比率「1 : 3」とその部分同士の比率「1 : 2」
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と捉えることができる。「1 : 3」が完全 5度、「1 : 2」が完全 8度を表し、これら 2つの音
程がそれぞれ関係する変奏の模倣の音程に等しいことは明白である。すなわち、第 5 変奏
の完全 5 度下の音程のカノン、「第 12 変奏」の完全 8 度下の音程の模倣を見てとることが
できる（図 5-18）。 










Var. 3     下に 5 番目の変奏         完全 5 度    1 
Var. 4 
Var. 5    完全 5 度下の反行カノン 
Var. 6                             3 
Var. 7  自由模倣 
Var. 8           下に 8 番目の変奏    完全 8 度   2 
Var. 9 
Var. 10 
Var.11 （Var. 11） 




すでに述べたように、「第 16 変奏」は短 3 度下、長 3 度下の音程のカノンであり、その
変奏は終曲 Allegro の出発点「第 14変奏」から 3つ先の部分である。先に、このような図
式を提示することができた。 
op.21-2について RIRSを検討する（図 5-19）。 
op.21-2の「第 16変奏」のカノンは、基数と順序数の数え方に従えば、15.0から 16.0 の
数値の位置に配置されていると捉えられる。従って、「第 16 変奏」の短 3 度下、長 3 度下
の音程のカノンを、「第 15 変奏」と「第 16 変奏」の境目である 15.0 に位置に配置されて
いると捉えることも可能である。 
op.21-2の楽曲全体の変奏曲数は「18」であるため、その 5/6の位置（「15/18」 = 「5/6」）
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には短 3度下、長 3度下の音程のカノンがあるということになる。 
楽曲全体の 5/6の位置は、前半部分と全体の比率「5 : 6」とその部分同士の比率「1 : 5」











Var. 4 自由模倣 
Var. 5                              3 
Var. 6                                                 完全 8 度 
Var. 7 
Var. 8                                                          短 3 度 
Var. 9                                                                  5                                    
Var. 10                                    6 
Var. 11 
Var. 12                  下に 8 番目の変奏 
Var. 13 
Allegro （Var. 14） 
（Var. 15）    下に 3 番目の変奏 
（Var. 16）  短 3 度下のカノン→長 3 度下のカノン               1 
          （Var. 17） 完全 8 度下のカノン             長 3 度                                                    
（Var. 18） 
 
続いて、DIRSには当てはまらなかった「第 17 変奏」の完全 8度下のカノンを検討する。
DIRSによって「第 17変奏」から下（降順）に 8番目を数えると、第 10変奏に行き着く。
その第 10変奏の始まり「9.0」は全 18変奏の後半の始まりであることは明らかである。す
なわち、これは全体の中心であり完全 8度を表す「1 : 2」の位置である。DIRSと RIRS を
組み合わせた数的な関係がここにおいても見られる。 
以上のように、op.21-2において RIRSなどを指摘することができた（なお、Sismanは、 






5-3-4.  op.23 と op.24 




この数的な構造の類似性が深く関わっていると考える。従って、op.23 と op.24 における
RIRSの考察に入る前に、その前提として予備的考察を行う。 
まず、この op.23と op.24の数的な構造の類似性について見る。 
 
5-3-4-1.  op.23と op.24 の数的な構造の類似性 
Sisman は、ブラームスの op.21-1 と op.21-2 はペアの構想を持っていると指摘している




マン変奏曲》 op.23と《ヘンデル変奏曲》 op.24である。（中略）それらの 2声の模






（後略）（Sisman 2001: 312. 邦訳：三島. ［ ］は筆者による.）。 
 
op.24 の第 6 変奏のカノンと op.23 の第 4 変奏のカノンは外面的には完全に似ており、2












が指摘されている（Schuhmacher 1985: 74.）。 
そして、op.23の終曲の葬送行進曲（第 10変奏）の前の変奏（第 9変奏）はバッハの《ゴ
ルトベルク変奏曲》の第 16変奏を思い起こすようなバロックのフランス風序曲の様式のこ
だまを聴きとることができる（Littlewood 2004: 90.）。 
これらのことから、筆者は次のことに言及する。op.23と op.24のペアの作品は、それぞ
れの最初のカノンと終曲において、そのペアの構想が特徴的に現れている。そして、op.23
と op.24のそれぞれの終曲（op.23の第 10変奏の葬送行進曲; op.24のフーガ）は、その直
前に序曲のような変奏（op.23 の第 9 変奏、op.24 の第 25 変奏）を持っており、それらは
終曲を始める序曲のような役割をしていると考えられる。それらは《ゴルトベルク変奏曲》
の 2部分によるチクルスの、第 2部分が始まるフランス風序曲（第 16変奏）と同様の序曲
の役割を担っていることが示唆される。 
このように、op.23 と op.24 は共に、《ゴルトベルク変奏曲》のように、序曲までの第 1
部分と序曲からの第 2部分という 2部分のチクルスを持っていることが示唆される。 
そして、このペアの作品である op.23と op.24 は、第 1部分と解釈できる最初から途中の
序曲までの曲数（ユニット数）と、第 2 部分と解釈できる途中の序曲から終曲までの曲数
（ユニット数）との間の比率が等しい。すなわち、それぞれの比率は op.23において 8 : 2 = 
4 : 1、op.24においても 24 : 6 = 4 : 1である（図 5-20; 図 5-21）。 
 







Var. 4   自由模倣→完全 8 度上のカノン 
Var. 5  完全 8 度上の模倣                      4 
Var. 6                                                                      5 
Var. 7   自由模倣（反行形） 
Var. 8 
Var. 9  （序曲）                                                 1 











Var. 3 自由模倣 
Var. 4 
Var. 5 
Var. 6    完全 8 度下のカノン→完全 8 度上の反行カノン→完全 8 度上のカノン 
Var. 7 
Var. 8  完全 8 度上の模倣→完全 8 度下の模倣→完全 8 度上の模倣 
Var. 9  自由模倣 
Var. 10  自由模倣 
Var. 11 
Var. 12 
Var. 13  完全 8 度上の模倣                                                                   4 
Var. 14 
Var. 15                                              5 
Var. 16  完全 8 度上のカノン→増 4 度上のカノン 
Var. 17 
Var. 18  自由模倣 
Var. 19  完全 8 度上の模倣 
Var. 20  完全 8 度上の模倣 
Var. 21 
Var. 22 
Var. 23  自由模倣 
Var. 24  自由模倣 
Var. 25  （序曲） 
Fuge  終曲（26） 完全 5 度上の模倣→完全 8 度下の模倣→完全 4 度下の模倣 
（27） 
（28）                                                                      1 
         （29） 
（30） 
 




この第 1 部分と第 2 部分の比率の組み合わせが、これらの作品の RIRS の検討に密接な
関係をもたらしていると見られる。なぜなら、これは楽曲全体を第 1部分と第 2部分に区 
分できることを示唆しており、それは楽曲における RIRSを考察する手順の中で重要なポイ
ントであるからである。 






5-3-4-2.  op.23 
op.23においては、4作品において見られたような DIRS、つまり変奏番号を数えること 
による図式は見られなかった（本章の pp.125-126 参照.）。しかし、op.23における第 1 部
分と第 2 部分と言う二重の構造があるという観点と、比率の観点から、次のことを指摘で
きる。 
 op.23 の第 4変奏のカノンは、第 1部分すなわち全 8変奏の中心、すなわち 4/8 = 1/2 の
位置に、第 5変奏の音域の変更による変奏は、楽曲全体すなわち全 10変奏の中心、すなわ
ち 5/10 = 1/2の位置にある。楽曲の中の模倣を使用する変奏を、第 1部分と全体のそれぞ
れを中心に配置する方法が取られている（図 5-22） 26。 
 






Var. 3                                      4 
Var. 4   自由模倣→完全 8 度上のカノン               8                    5 
Var. 5  完全 8 度上の模倣 
Var. 6                                                                         10 
Var. 7   自由模倣（反行形）         4                            5 
Var. 8 
Var. 9  （序曲）                                                  




そして、第 4変奏、第 5変奏は共に、完全 8 度の音程（音程比「1 : 2」）の模倣を使用す
る変奏である。これらのことから、変奏の位置関係とその変奏の模倣の音程の比率との間
に数的な共通点があるということは明らかである。 







図 5-23 に示したように、op.24 は op.23 と同様に、カノン風の変奏などの配置という点
で、楽曲の第 1部分と楽曲全体の両方から見て中心に置くという方法が取られている。op.24
においては、それぞれの中心である 1/2と、その中心をさらに 2分割する 1/4の場所にカノ
ン風の変奏などが位置していることが読み取れる。すなわち、第 1 部分と全体それぞれの
中心である 1/2の位置に加えて、第 1部分と全体それぞれの 1/4の位置もまた注目される。 
楽曲の第 1 部分（第 1 変奏から第 24 変奏まで）においては、その 1/2 と 1/4 の場所は、
1/4 の位置にある第 6 変奏 27 、1/2 の位置にある第 13 変奏（その値は 12.0 であるが、基
数と順序数の数え方に照らして、第 13 変奏の始めであることは明らかである.）、後ろから
1/4 の位置にある第 19変奏（同様に、18.0の値は第 19変奏の始めである.）に当たる。 
前述したような、op.24の楽曲全体を覆うような「第 6変奏、第 13変奏、第 20変奏」の




続いて、楽曲全体における 1/2と 1/4の場所を考察する。1/4の位置にある第 8変奏（そ
の値は 7.5であるが、基数と順序数の数え方に照らして、第 8変奏であることは明らかであ
る.）、1/2の位置にある第 16変奏（同様に、15.0の値は第 16変奏の始めである.）、後ろか
ら 1/4の位置にある第 23変奏の自由模倣（同様に、22.5の値は第 23変奏である.）が割り
出される。 
これは、前述したような、完全 8 度の音程の模倣による「8 つ先」の DIRS の、もう 1
つの図式を示しているのだろう。すなわち、第 8 変奏から第 15 変奏、第 16 変奏からフー
ガへの図式である（第 15変奏と第 16変奏が交換された変奏であることはすでに指摘した.）。 
次に、この第 1部分と楽曲全体から見た 1/4 と 1/2の比率の構図をまとめる。 
これら第 1 部分と楽曲全体の 2 つの構図それぞれの 1/4 の位置にある第 6 変奏と第 8 変
奏、それぞれの 1/2 の位置にある第 13 変奏と第 16 変奏が、それぞれカノン風の変奏など
であり、完全 8度の模倣の音程を持っているということは注目される。完全 8度の音程比 
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Var. 3 自由模倣 
Var. 4   下に 8 番目の変奏              下に 8 番目の変奏   6 
Var. 5 
Var. 6    完全 8 度下のカノン→完全 8 度上の反行カノン→完全 8 度上のカノン             7.5 
Var. 7                                                                         12 
Var. 8  完全 8 度上の模倣→完全 8 度下の模倣→完全 8 度上の模倣 
Var. 9    自由模倣 
Var. 10   自由模倣                                                                          15 
Var. 11 上に 8 番目の変奏              上に 8 番目の変奏 
Var. 12                                                                             24 
Var. 13  完全 8 度上の模倣 
Var. 14                       上に 8 番目の変奏 
Var. 15                                                                                          30 
Var. 16  完全 8 度上のカノン→増 4 度上のカノン 
Var. 17      上に 4 番目の変奏 
Var. 18  自由模倣                     上に 8 番目の       12 
Var. 19  完全 8 度上の模倣                 変奏 
Var. 20  完全 8 度上の模倣 
Var. 21              上に 8 番目の変奏    下に 8 番  上に 8 番目の   6                15 
Var. 22                     目の変奏  変奏 
Var. 23  自由模倣 
Var. 24  自由模倣                  下に 4 番目 
Var. 25 （序曲）                     の変奏                   7.5 
Fuge  （26） 完全 5 度上の模倣→完全 8 度下の模倣→完全 4 度下の模倣 
（27） 
（28）    上に 5 番目の変奏 





は、1オクターヴは「1 : 2」、2オクターヴは「1 : 4」であり、それらの音程を持つ模倣の




楽曲全体の、後ろから見て 1/4の位置にある「22.5」の位置、すなわち第 23変奏は、同 
時に、楽曲の楽曲全体の、前から見て 3/4の位置にあるとも言える。そして、3/4すなわち
「3 : 4」は完全 4度の音程であり、同時に、第 23変奏は完全 4度下の音程を持つフーガの
冒頭「第 26 部分」から見て、4 つ目の変奏であることは注目される。この第 23 変奏は自
由模倣の変奏ではあるが、DIRS において「フーガの完全 4 度下の音程の模倣から 4 つ目
の変奏」であり、同時に RIRSにおいて「楽曲全体から見て 3/4、すなわち完全 4度下の位
置」であるとも指摘できる。この第 23変奏は、DIRSと RIRSの両方の図式において、完
全 4 度の音程に関連した位置関係にあると言える。こうした DIRS と RIRS の併用という
現象が、op.9や op.21-1、op.21-2にて指摘したものと同様であることは注目される（本章
の pp.133-141参照.）。 
このフーガの冒頭「第 26 部分」から見て、4 つ目の変奏であり、楽曲全体から見て完全
4 度下の音程を表している第 23 変奏「22.5」については、次のことも指摘できる。楽曲全
体の中心「15.0」から見て、この第 23変奏「22.5」が完全 5度上の比率であること（15.0/22.5 
= 2/3）は当然のことである。なぜなら、完全 4度下は 1オクターヴ下から見れば完全 5 度
上であるからである。このことは、op.24のフーガにおける完全 4度下、完全 5度上の音程
の図式を音程比の観点から表しているのかもしれない。 
楽曲全体の 1/4と 1/2の構図からさらに指摘できることは、前述した Bernsteinの研究に
おいて言及された、第 15変奏と第 16変奏の交換である（本章の pp.123-124を参照.）。比
率の観点から見て、第 15 変奏と第 16 変奏の境目は、楽曲全体の中心であるということが
分かる。仮に第 15 変奏と第 16 変奏が交換されたとして、完全 8 度の音程のカノンがどち
らに位置したとしても、それは楽曲全体の中心から離れるわけではない。算出された楽曲
全体の中心の値「15.0」（30×1/2）は第 15 変奏の後ろ、第 16 変奏の始めを意味するもの
であるため、これらの変奏が交換されたとしても、どちらの変奏をも指し示していると言
える。このことが第 15 変奏と第 16 変奏の交換を可能にしているとすれば、すでに指摘し
た変奏番号による構成における矛盾点と合わせて、非常に示唆に富んでいると言える 28。 
音程比と関わることとして、次のことにも言及できるかもしれない。仮に、第 15変奏と
交換された、完全 8 度上と増 4 度上の音程を持つ第 16 変奏のカノンが、「15.0」ではなく
「16.0」の数値を表すとすれば（基数と順序数の数え方に従えば、それは可能である.）、楽
曲全体から見て完全 4 度下の音程を表す「22.5」つまり第 23 変奏と、「16.0」すなわち第




中心の第 16 変奏から見て増 4 度上の第 23 変奏が一致していることは、フーガの完全 4 度
下と完全 8度下の音程と、第 16変奏の増 4度上と完全 8度下の音程が対称性を持っている
ことと関連しているのかもしれない。すなわち、完全 8度下と完全 8度上の対称性と共に、
完全 4 度下と増 4 度上の対称性を指摘できる。そして同時に、完全 8 度上の音程を持つ第
16 変奏から 8つ先の変奏は第 23変奏である（図 5-23参照.）。 
カノンの位置が第 15 変奏か第 16 変奏かということは、カノンの位置を「15.0」と捉え
るか「16.0」と捉えるかということと関わるのかもしれない。カノンの位置を「15.0」と捉
え、第 23変奏の「22.5」との間に完全 5度上、完全 4度下のフーガの構図を形作るか、も
しくはカノンの位置を「16.0」と捉え、第 23 変奏の「22.5」との間に増 4度上、完全 4度
下の対称性の構図を形作るかのどちらかが選択され、その結果、どちらの構図も指し示す
ことができる「15.0」かつ「16.0」、すなわち第 16 変奏（第 15 変奏と第 16 変奏の境目は
「15.0」、第 16変奏と第 17変奏の境目は「16.0」である.）を選びとられたのであれば、非
常に興味深い。 








4 分割の方法が取られている 29（譜例 5-21）。これは、op.24の模倣を使用する変奏の配置
において、その模倣の音程比に従って 1/4、1/2、3/4の位置で 4分割するという方法が取ら
れているということと良く似ている（そして、この 1/4、1/2、3/4の比率は、そのまま op.24
の中の模倣を使用する変奏の模倣の音程、完全 8度「1 : 2」「1 : 4」と完全 4度「3 : 4」を
表しており、同時にそれらの変奏の配置と関係している.）。op.24において、主題の楽節構
造と RIRSなどの図式が数的に類似しているのかもしれない 30。 
以上のように op.9、op.21-1、op.21-2、op.23、op.24 において RIRS すなわち音程比の
関係を検討した。それぞれの作品において、様々な数的な関係を指摘することができた。 














まず、第 1巻の「第 14変奏」のカノンの DIRSを確認する（図 5-24）。「第 14変奏」の
長 3度下、完全 5度下、長 7度下の音程のカノンから下（降順）に 3番目、5番目、7番目
は、それぞれ第 12 変奏のカノン、第 10 変奏のカノン、第 8 変奏の模倣の変奏である。こ
の DIRSは、あたかも「第 14変奏」のカノンにおける長 7和音の模倣の音程を反映してい
るかのようであることはすでに述べた。 
RIRS に関して言えば、「第 14 変奏」の位置が特に何かの比率を表すということはない。
しかし、そこから DIRS に従って変奏番号を数えた先である第 12 変奏、第 10 変奏、第 8
変奏の位置の比率は、RIRS から見て非常に重要である。すなわち、第 1 巻全 15 変奏から
見て、第 12 変奏、第 10 変奏、第 8 変奏の位置はそれぞれ長 3 度下（「第 15 変奏 : 第 12
変奏」 = 「5 : 4」）、完全 5度下（「第 15変奏 : 第 10変奏」 =「3 : 2」）、長 7度下（「第
15 変奏 : 第 8変奏」 =「15 : 8」）を明確に表す（図 5-24）。カノンの音程比である長 7和
音の比率とこれらの 3 つの変奏の位置が一致するばかりではない。すでに述べたように、











図 5-24：op.35の第 1巻の「第 14変奏」のカノンにおける DIRSと RIRSの図式 
 
op.35 第 1 巻 
Thema 
Var. 1 完全 8 度上の模倣 
Var. 2 完全 8 度上の模倣、完全 5 度同時の模倣（反行形） 
Var. 3  
Var. 4 完全 8 度下の模倣                        8 
Var. 5 完全 8 度上の模倣                                          長 7 度        10 
Var. 6                                                         完全 5 度   12 
Var. 7 完全 8 度上下の模倣                            長 3 度 
Var. 8 完全 1 度の模倣                                                                         15          
Var. 9                            下に 7 番目の変奏 
Var. 10 自由模倣→長 6 度下のカノン                   
Var. 11              下に 5 番目の変奏 
Var. 12 完全 8 度上のカノン 
Var. 13        下に 3 番目の変奏 
Var. 14 （Var. 14）完全 8 度下の模倣→長 3 度下、完全 5 度下、長 7 度下のカノン    
（Var. 15）完全 8 度上の模倣 
 
このように、「第 14変奏」、第 12変奏、第 10 変奏、第 8変奏は変奏番号を 3個ずつ数え
ることによって長 7和音を反映するばかりでなく、全 15変奏から見て第 12変奏、第 10 変
奏、第 8変奏の位置自体が長 7和音の音程比を明確に反映している。DIRSの音程差とRIRS
の音程比の組み合わせによる数的な関係を指摘することができる。 




続いて、第 1 巻第 10 変奏のカノンからの図式を検討する（図 5-25）。DIRS の図式の最
初に位置する第 1 巻第 10 変奏の長 6 度下の音程のカノン自体が、第 1 巻の全 15 変奏のう
ち 9/15 の位置にあることは注目される（第 10 変奏は 9.0 から 10.0 の数値に位置する.）。
なぜなら、9/15すなわち「9 : 15」=「3 : 5」は長 6度の音程でもあるからである。これは
明らかな RIRSであると言える。 
そして、この第1巻第10変奏のカノンから始まるDIRSの一連の結びつきの図式の中で、




すなわち、第 1巻第 10変奏の長 6度下の音程のカノンから 6番目の変奏、第 1巻第 5 変
奏（完全 8 度上の音程の模倣）は、第 1 巻全 15 変奏のうち 5/15 すなわち 1/3 の位置にあ
る。 
そして、その第 1巻第 5変奏の完全 8度上の音程の模倣から 8番目の変奏、第 1巻第 12
変奏（完全 8 度上の音程のカノン）は、楽曲全体の全 33 変奏（第 1 巻全 15 変奏と第 2 巻
全 18変奏の和）のうち 11/33すなわち 1/3の位置にある（第 1巻第 12変奏は 11.0から 12.0
の数値に位置する.）。 
そして、その第 1巻第 12変奏の完全 8度上の音程のカノンから 8番目の変奏は、第 2 巻
第 3 変奏である。そして、その第 2 巻第 3 変奏の不完全な完全 4 度上の模倣から 4 番目の
変奏は、最終的に第 2巻第 6変奏に行き着く（これは模倣を使用する変奏ではない.）。この
DIRS の図式の最終的な到達点である第 2 巻第 6 変奏は、第 2 巻全 18 変奏のうち 6/18 す
なわち 1/3の位置にある。 
この 1/3という比率は、前半部分と全体の比率「1 : 3」とその部分同士の比率「1 : 2」と
捉えることができる。「1 : 3」が完全 5度、「1 : 2」が完全 8度を表し、これら 2つの音程




いは完全 8度、完全 5度の模倣と関連しているとも捉えられる。 
第 1巻第 5変奏と第 1巻第 12変奏のカノンについては、その部分同士の比率「1 : 2」か
ら、明らかな RIRS であると言える。第 2 巻第 3 変奏についても、その第 2 巻における位
置関係「3/18」は「1/6」であり、その模倣の音程の 1 つである完全 5 度 + オクターヴを
表すため、RIRSと見なすことができる。 








op.35の主題は「1 : 2」という区分から成り立っている（譜例 5-22）。 
この主題の楽節構造「1 : 2」は、すなわち全体を 1/3で区分することである。op.35 にお





図 5-25：op.35の中の模倣を使用する変奏における DIRSと RIRSの図式 
 
op.35 第 1 巻 
Thema 
Var. 1 完全 8 度上の模倣 
Var. 2 完全 8 度上の模倣 
Var. 3                                                    5（5/15） 
Var. 4 完全 8 度下の模倣 
Var. 5 完全 8 度上の模倣                                                       9 
Var. 6                     上に 8 番目の変奏 
Var. 7 完全 8 度上下の模倣                                            長 6 度（9/15）  15 
Var. 8         下に 6 番目の変奏 
Var. 9 
Var. 10 自由模倣→長 6 度下のカノン 
Var. 11                                                                                    11（11/33） 
Var. 12 完全 8 度上のカノン 
Var. 13 
Var. 14 （Var. 14）完全 8 度下の模倣→長 3 度下、完全 5 度下、長 7 度下のカノン  
（Var. 15）完全 8 度上の模倣 
                                               上に 8 番目の変奏 
op.35 第 2 巻    下に 5 番目の変奏 
Thema                 下に 8 番目の変奏      上に 8 番目の変奏 
Var. 1 完全 8 度上下の模倣 
Var. 2 完全 8 度上の模倣 
Var. 3   完全 5 度下の模倣→完全 8 度下の模倣→（完全 4 度上の模倣）（フーガ風）        3（3/18） 
Var. 4 
Var. 5                       上に 4 番目の変奏 
Var. 6                                                                          6（6/18） 
Var. 7 完全 8 度上下の模倣 
Var. 8 完全 5 度同時の模倣（反行形） 
Var. 9 
Var. 10 
Var. 11 自由模倣（反行形） 
Var. 12  
Var. 13 完全 8 度下の模倣 
Var. 14 （Var. 14） 完全 8 度下の模倣 
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（Var. 15） 完全 8 度上下の模倣 





程、完全 8度「1 : 2」と完全 5度「1 : 3」を表しており、同時にそれらの変奏の配置と関
係している可能性がある。 
このことを如実に示す例として、筆者は以下のことを指摘する。 
op.35における DIRSと RIRSの図式の出発点である第 1巻第 10変奏の長 6度下の音程
のカノンについて、その配置自体が、第 1 巻の 9/15 の位置すなわち 3/5 の位置であり、長
6 度の音程を表していることはすでに述べた。 










では、この第 1巻第 10変奏の楽節構造を見る。 
主題が「1 : 2」の構造であるのに対して、第 1巻第 10変奏は、主題の後半部分がリピー
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ト記号によって 2倍に拡大され、「1 : 2 : 2」の構造を持っている。 
この第 1巻第 10変奏の「1 : 2 : 2」の楽節構造は、リピート記号によって拡大された分
だけ、「2」の部分が付加されている。本来の主題の楽節構造と、この付加された部分「2」
を加えた第 1巻第 10変奏の楽節構造とを比較し、その比率を見る。それは、「3 : 5」の比
率になることが明らかである。なぜなら、主題の構造「1 + 2」に付加された部分「+ 2」を
加え、その比率が「3 : 5」になることを示すことができるからである。 
この第 1巻第 10変奏、長 6度下の音程のカノンの拡大された楽節構造「3 : 5」は、すな





模倣を使用する変奏の DIRS と RIRS の図式がお互いに関連していることを如実に示して


















以上のように、ブラームスのピアノ変奏曲全 7 作品において DIRS および RIRS を検討
した。その結果、Mannらが、ブラームスがそのカノンの中で《ゴルトベルク変奏曲》を見
習ったとする op.9、op.21-1、op.21-2、op.24 と、その後の変奏曲作品である op.35、op.56b
の計 6作品において、DIRSを示した。 
そして、op.9、op.21-1、op.21-2、op.23、op.24、op.35 の計 6 作品において、RIRS の
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数的な関係を示した。そして、op.9、op.21-1、op.21-2、op.24、op.35 の 5 作品において、
DIRSと RIRSを組み合わせることによって新しい側面を持った他の数的な関係を示した。 
そして、これらの DIRSと RIRSを考察した結果、特に op.24と op.35において、その主
題構成と模倣の音程に関する数的な関係を指摘することができた。 
 














ある（ヒューズ 1984: 181-182. 邦訳：ベニテズ；近藤. 下線、［ ］は筆者による.）。 
 
  下線で示したように、ヒューズは、模倣技法の中の主題の同型性によって統合性が図 
 られ、その技法自体によって楽曲の全体的統合性が図られていることを示唆している。 
彼は、ジョスカンのカノン技法の使用についても、「それはただカノンを成しているとい 









































7  Danuser は、op.9の第 10変奏の中で反行のカノン技法が部分ごとに分かれて使用され
ていることを記している（Danuser 1983: 100-101.）。 
 





9  Bernsteinは、ブラームスの op.24の自筆譜において、第 6変奏のオクターヴの音程の
カノンの中のある 1つの声部は、出版された版よりも 1オクターヴ下であったことを指















                                                                                                                                               
の変奏の細部を変更する前に、あらかじめ考えられていたと思われるからである（ブラ














ンの主題による変奏曲》［op.9］の第 8変奏、第 10変奏、第 14変奏、第 15変奏［の 4
つのカノン］の中に見られる（Brodbeck 1994: 32.［ ］は筆者による.）」。 
Musgrave は op.9の中のカノンについて、「ブラームスのカノンの理解力は、ひょっと
するとシューマン、ローベルトを越えた彼［ブラームス］の技術的な進歩を象徴してい










参考にしたとされる（西原 2006: 45-46.）。筆者はこのうち、《ダーヴィト同盟舞曲集 
Davidsbündlertänze 》op.6（1837）、《謝肉祭 Carnaval 》op.9（1837）等においても
DIRSの数的な関係を指摘できる部分があると考えている。今後も研究を続ける。 
 





  Swinkinは第 10変奏について次のように指摘している。すなわち第 10変奏において
は、主題のバス自体がまるで変奏の主題のような役割を果たしている：第 10変奏の A 部
分では、その旋律が主題のバスから受け継がれたという事実を反映しているかのように、
その旋律の反行形の輪郭を描いている。A2 部分では、それが多少より隠された形で行わ









示的に表している［第 10変奏よりも明示的に表している］）（Swinkin 2012: 61. 邦訳：
三島. ［ ］は筆者による.）」。 





13  Musgrave は、op.9の中の 4つのカノンの音程を次のように示している。すなわち、第
8 変奏はオクターヴのカノン、第 14変奏は 2度のカノン、第 15変奏は 6度のカノン、
そしてこの第 10変奏のカノンは 10度の音程の反行形のカノンと記述している
（Musgrave 1985: 27.）。第 10変奏のカノンの音程を、3度ではなくその複合音程の 10
度の音程と見る観点を確認できるだろう。 
 








15  op.9の第 10変奏の B部分の中の 3声のカノンについても言及しておく。この 3声のカ
ノンは、長 3度の音程の反行の模倣の範囲内のもので、減 7度下と完全 8度上の音程を
持つ（本章の p.96参照.）。このように多くの音程が混在しているため、これらの数的な
関係を見出すことは容易ではない。しかし、3声のカノンの中声部の旋律を主体として見
て、楽曲の中心に据えるならば、「第 1変奏（楽曲の出発点）、第 8変奏（カノン）、第 14
変奏（カノン）」という図式が見出せるかもしれない。すなわち、第 1変奏から上（昇順）
に 8つ数えると第 8変奏のカノン、第 14変奏のカノンから下（降順）に 7つ数えると第
8 変奏のカノン、いずれも楽曲の中心の第 8 変奏のカノンである。以上のような図式は、
長 3度の音程の反行の模倣を持つ第 10変奏のB部分の中の、3声のカノンの完全 8度上、
減 7度下の模倣の音程と関連するのかもしれない。そして、楽曲の中心の第 8変奏のカ
ノンと第 10変奏は 3つ先すなわち 3度の音程の関係にある。それはあたかも、続く A’
の部分の短 3度の音程の模倣を表しているかのようである。 
  また、音程比の観点から考察も試みる。楽曲の中心の第 8変奏から減 7度上（その音
程比は 75/128である）に上がると、第 14 変奏に行き着く（その「13.6」の値は第 14変
奏を示す）。そればかりでなく、楽曲全体の 16変奏における減 7度の位置は、まさに第









                                                                                                                                               
して、カノンを戦略的に配置することによって、主題の旋律とバスの機能上の交換を強
めているとしている（第 10変奏の中の同時の模倣と 1小節ずれたカノンについては、「視






なお筆者は、op.9の第 10変奏と第 11変奏を除いた 1854 年 6月の全 14曲のバージョ
ン（McCorkle 1984: 27-29.）についても、カノンの配置における同様の数的な関係を指
摘した（三島 2012: 20.）。 
 





























  Littlewood は、ブラームスの《ピアノソナタ第 1番 Sonate 》op.1の変奏楽章である
第 2 楽章について、次のように解釈している。この変奏楽章は、ドイツ民謡からの 4 節
の詩の第 1節に基づく主題と、3つの変奏とコーダから成り立っている。彼はその「4 節
の」詩が、主題と 3つの変奏からなる「4つの」部分に対応していることを示唆している。
彼は次のように述べている。「これらの［3 つの］変奏が［第 1 節に続く 3 節の］詩を劇
にしている dramatize と言うことは誇張した表現ではあるだろう。しかし、その主題は、
我々がそれら［3 つの変奏］は詩 text から生じたと見なす、そしてひょっとすると、大
雑把に詩 text に基づいて構成されているのかもしれないと見なすことができることを示





そして筆者は、Littlewood の言及を受け、これらの 3 つの変奏に続くコーダの部分に
注目した。このコーダはカノンであり、その旋律が主題から取られていることが明らか
であるため、筆者はこれを 4 番目の変奏、すなわち「第 4 変奏」と見なすこともできる
と考えた。この「第 4 変奏」のカノンが、終始完全 4 度上の模倣の音程を保っているこ
とは、DIRSの観点から見て興味深い。さらに、Littlewoodの言うところの第 2変奏は、
筆者の言うところの、転回対位法による I 型の模倣の変奏であり、その模倣の音程は完全
8 度である。RIRS の観点から見て、この第 2 変奏が全 4 変奏の中心に位置することは、
完全 8 度の音程比が「1 : 2」であることと無関係ではないのかもしれない。公的な作品
からこのような分析を行い、作曲者の意図を探ることもできるだろう。 
 
18  すでに注釈 9にて示したことを再び確認しよう。Bernsteinは、ブラームスの自筆譜に
おいて、op.24の第 6変奏の完全 8度の音程のカノンのある 1つの声部は、出版された版





19  op.24 の中のこの「第 6変奏、第 13変奏、第 20変奏」の一連の図式は、op.24の中の
主題とは異なる調性を持つ変奏の配置（第 5 変奏・第 6変奏、第 13変奏、第 21変奏）
と一致しているか、もしくは隣り合っていることが明らかである。 





















21  自筆譜において第 16変奏のカノンは第 15 変奏より前に現れており、ブラームスは、そ
の後の第 17変奏を清書した後に、鉛筆書きの矢印によって第 16変奏のカノンと第 15変
奏の順番を入れ替えた（Bernstein 1973: 275.）。「その時ブラームスは［第 15変奏と第
16 変奏の］順番を入れ替えることを決めた（Bernstein 1973: 275.［ ］は筆者による.）」
とされる。 
 
22  ピアニストのローゼンタリ、モリツ Rosenthal, Moriz 1862-1946 は次のように記して
いる。「最初に、［ブラームスとの］会話はパガニーニ変奏曲［op.35］に向けられた。私







たことがない（Rosenthal 2006: 105. 邦訳：三島.［ ］は筆者による. ）」。ブラームス自
身は op.35の全 2巻を通して演奏することもまた認めているのだろう。 
 
23  op.9の楽曲全体である全 16変奏から見て、長 6度下「3 : 5」の位置関係は、「9.6 : 16」
となる。この「9.6」の数値が第 10変奏であることは明らかである。 
 
24  短 2度は協和音程ではないが、2つの協和音程である完全 4度と長 3度の隔たりから短 
2 度の音程比を割り出すことができる。完全 4度「3 : 4」と長 3度「4 : 5」の比率は「15 :  
16 : 20」の連比によって表すことができる。完全 4度と長 3度の隔たりは、短 2度すな 
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わち「15 : 16」である。 
 
25 「1 : 5」が「4 : 5」（長 3度）とオクターヴ異なる音程関係になることは明らかである。
なぜなら、「1 : 4」は 2オクターヴ高さが異なる同音であるためである。コッホの音程比
の図（第 2章の p.17: 図 2-1-2）を参照されたい。 
 
26  op.23 と op.24のペアとなる作品において筆者は、第 1部分全体と、第 1部分と第 2 部
分を合わせた全体の両方を楽曲全体の 2重の構造として捉えた。なぜなら、《ゴルトベル
ク変奏曲》を参照するならば、第 2部分は序曲で始まる新たな部分であり、それを除い




27  op.24 の第 6変奏のカノンと op.23 の第 4 変奏のカノンは外面的には完全に似ており、
2 つとも、両手のオクターヴの 2声の模倣による短調の変奏であり、相対的にそれぞれの
サイクルの中で早めに現れてくる（Sisman 1990: 141-142.）ことはすでに指摘したが、
これらのそれぞれの作品のカノンは、op.24 の第 1部分の 1/4（1/2×1/2）、op.23の第 1
部分の 1/2の位置にあり、その位置関係もまた類似していることが分かる。 
 
28  Wiesenfeldt によれば、第 5変奏と第 6変奏、第 7変奏と第 8変奏、第 23変奏と第 24
変奏、及び第 15 変奏と第 16 変奏の 4 つのペアは op.24 の最も重要なペアの変奏である
（Wiesenfeldt 2008: 245.）。それらは全て、op.24 の模倣を使用する変奏の図式の中の、
楽曲全体の 1/2と 1/4の位置に配置されている（図 5-23）。 
 
29  Cummings もまた、op.24の主題構成は「4小節（2小節×2）×2」であるとしている
（Cummings 1991: 240.）。op.24の第 6変奏のカノンは、この 4等分の楽節構造に従っ
て、順行カノンと反行カノン、及び上の模倣のカノンと下の模倣のカノンに区分されて
いる。第 8変奏もまた、この 4等分の楽節構造に従って、模倣の掛け合いによる区分が











して我々に理解してもらいたい、ということなのである（Schonberg 1950: Philosophical 







                                                                                                                                               
生かしている可能性もあるだろう。 
 










32  op.24 の中の主題とは異なる楽節構造を持つ変奏についても検討して見よう。op.24 の
中で主題とは異なる楽節構造を持つ変奏は、第 15変奏のみである。その第 15変奏は楽
曲全体の中心に位置する（15/30）というだけでなく、その楽節構造は「4 : 5」であり、






  ブラームスの op.9はシューマン、クラーラの《ローベルト・シューマンの主題による
変奏曲 Variationen über rin Thema von Robert Schumann 》op.20（1853）へのオマ
ージュの作品であり、双方とも共通するシューマン、ローベルトの主題が使われている
（Danuser 1983: 92.）。そして、シューマン、クラーラの op.20の中の唯一のカノンは第
6 変奏の完全 5度下、完全 8度下の音程のカノンであるが、ブラームスの op.9の中には
完全 5度の音程のカノンは含まれていない。ブラームスは自身の op.9の中で完全 5度下
の音程のカノンを意識的に避けた可能性がある（Danuser 1983: 103.）。 
  そして、このカノンの完全 5度という音程比（2/3）は、ブラームスの op.9とシューマ
ン、クラーラの op.20の双方に共通するシューマン、ローベルトの主題の楽節構造そのも
のである。すなわち、それは全体を 3等分する比率の構造を持っている。 
シューマン、クラーラの op.20の全 8変奏（終曲の第 7変奏は 2つの変奏を含むため）
のうちの第 6変奏のカノンの位置は、全体の 2/3の位置を、一応数字上示してはいる。し
かし、そもそも全変奏曲数が少ないため、それほど注目に値しないだろう。 





































































































シェーンベルク、アルノルト Schonberg, Arnold 1874-1951 は  『音楽の様式と思想 
Style and idea. 1950 Schonberg Arnold: New York: Philosophical Library. 』の中の「革
新主義者ブラームス Brahms the Progressive」において、「数学の公式の中では、遠い過
去、現実にあるこの現在、そして最も遠く離れた未来が結合される（Schonberg 1950: 


































までのパターンから最後の第 30 変奏はカノンであろうと予測する観点を示し（Yearsley 
2002: 120-121.）、ゲインズは、最後の第 30 変奏は第 10のカノンすなわち 10度の音程の
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譜例より、弦の全体と部分の比率は「2 : 1」すなわち完全 8度音程、部分同士の比率は
「1 : 1」すなわち完全 1度音程であると解釈できる。 
 
②弦を 2倍の比になるような 2つの部分に分ける分割の仕方は調和的である。 
 
                                 1 
 
           1             3 
 
           2                       2 
  
      3 
 
譜例より、弦の全体と部分の比率は「3 : 2」「3 : 1」すなわち完全 5度 + オクターヴ音
程、部分同士の比率は「2 : 1」すなわち完全 8度音程であると解釈できる。 
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③弦を互いに 3倍の比になるような 2つの部分に分ける分割の仕方は調和的である。 
 
 
                                 1 
            1           4 
 
            3                     3 
 
            4 
 
譜例より、弦の全体と部分の比率は「4 : 3」すなわち完全 4度音程、「4 : 1」すなわちオ
クターヴ音程、部分同士の比率は「3 : 1」すなわち完全 5度 + オクターヴ音程であると解
釈できる。 
 
④弦を互いに 4倍の比になるような 2つの部分に分ける分割の仕方は調和的である。 
 
                              1 
           1                    
 
                      5 
           4                    4 
 
           5 
 
譜例より、弦の全体と部分の比率は「5 : 4」「5 : 1」すなわち長 3度 + オクターヴ音程、
部分同士の比率は「4 : 1」すなわちオクターヴ音程であると解釈できる。 
 
⑤弦を互いに 5倍の比になるような 2つの部分に分ける分割の仕方は調和的である。 
 
                              1 
           1 
 
                      6         5 
           5 
 
           6 
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譜例より、弦の全体と部分の比率は「6 : 5」すなわち短 3度音程、「6 : 1」すなわち完全
5度 + オクターヴ音程、部分同士の比率は「5 : 1」すなわち長 3度 + オクターヴ音程で
あると解釈できる。 
 
⑥弦を互いに 1倍半の比になるような 2つの部分に分かつ分割の仕方は調和的である。 
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                      5 
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      5 
 
譜例より、弦の全体と部分の比率は「5 : 3」すなわち長 6度音程、「5 : 2」すなわち長 3
度 + オクターヴ音程、部分同士の比率は「3 : 2」すなわち完全 5度音程であると解釈でき
る。 
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譜例より、弦の全体と部分の比率は「8 : 5」すなわち短 6度音程、「8 : 3」すなわち完全
















 op.21-1と op.21-2はペアの作品であると解釈される。op.21-1と op.21-2は、「1つの大 
きなグループに限定された短調の変奏、旋律またはフィギュレーションの速度による長調 
の変奏の多くの関連、そして最初の変奏を作り直したものを含んだ終曲（Sisman 1990:  








op.21-1    調性  拍子 
 Thema           D:   3/8 
Var. 1            D:   3/8 
Var. 2            D:   3/8 
Var. 3            D:   3/8     下に 5番目の変奏 
Var. 4            D:   3/8                   1/3 
Var. 5            D:   3/8   完全 5度下の反行カノン 
Var. 6            D:   3/8                                      1/2 
Var. 7            D:   2/4                                       
Var. 8           d:   2/4       下に 8番目の変奏 
Var. 9            d:   2/4 
Var. 10           d:   2/4                                      5/6 
Var.11 （Var. 11）D:   3/8 
（Var. 12）D:   3/8  完全 8度下の模倣                  1/1 
 
まず、拍子の異なる変奏のグループである 2/4 拍子のグループが始まる位置は、全 12 変
奏のうち 1/2の位置である第 6変奏と第 7変奏の境目（6/12 = 1/2）であることに注目しよ
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う。そして、調性の異なる変奏のグループである d-moll のグループは、全体の 5/6までの
位置に置かれている。すなわち第 8変奏から、第 10変奏と終曲の境目（10/12 = 5/6）まで
の間のグループである。 
 そして、第 5変奏のカノンは、基数と順序数の数え方より、4.0から 5.0の値に位置する
と考えられる。従って、この数え方に従ってその値を 4.0と解釈すれば、第 5変奏のカノン
は、第 4変奏と第 5変奏の境目（4/12 = 1/3）、すなわち第 5変奏の始まりに位置すると捉
えられるだろう。 
「第 12変奏」の模倣書法による変奏は、全体の最後（12/12 = 1/1）に位置する。 
 op.21-1 の全体の 1/3、1/2、5/6、1/1 という数的に単純な比率の位置に、重要な境目が
置かれていることが分かるだろう。 




op.21-2      調性 拍子 
  Thema              D:  3/4 C 
Var. 1               d:   3/4 C 
Var. 2               d:   3/4 C 
Var. 3               d:   3/4 C 
Var. 4              d:   3/4 C       自由模倣 
Var. 5               d:   3/4 C 
Var. 6               d:   3/4 C                                       1/3 
Var. 7               D:   3/4 C 
Var. 8               D:   3/4 C 
Var. 9               D:   6/8                                         1/2 
Var. 10              D:   2/4 
Var. 11              D:   2/4 
Var. 12              D:   2/4 
Var. 13              D:   2/4 
Allegro （Var. 14）  D:   2/4 
（Var. 15）  D:   2/4         下に 3番目の変奏              5/6 
（Var. 16）  b:   2/4    短 3度下のカノン→長 3度下のカノン 
        （Var. 17）  D:   2/4  完全 8度のカノン 
（Var. 18）  D:   3/4 C 
 
まず、拍子の異なる変奏のグループである 2/4 拍子のグループの始まりは、全 18 変奏の
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うち 1/2の位置である第 9変奏と第 10変奏の境目（9/18 = 1/2）に位置する。そして、調
性の異なる変奏のグループである d-moll のグループは、全体の 1/3 までの位置に置かれて
いる。すなわち、楽曲の出発点の第 1変奏から、第 6変奏と第 7変奏の境目（6/18 = 1/3）
までのグループである。 
そして、「第 16 変奏」のカノンは、基数と順序数の数え方より、15.0 から 16.0 の値に位
置すると考えられる。従って、この数え方に従ってその値を 15.0 と解釈するならば、「第


















































フラクタルの概念の提唱者であるMandelbrot, Benoit B. 1924-2010 によれば、自己相
似の概念は古くから存在する概念で、ライプニツ、ゴットフリート・ヴィルヘルム Leibniz, 
Gottfried Wilhelm 1646-1716 も指摘している（Mandelbrot 1982: 19.）。自己相似による
ライプニツの直線の概念を以下に引用する。 
 
   直線とは、そのどの部分をとっても全体に相似した曲線のことである（Leibniz 1849: 








わち、その部分である主題の構造は「16 + 16」小節であり、その全体の構造は「16 + 16」





も全体と同じ複雑さを有すること（日本数学会 2007: 410.）」が指摘される。《ゴルトベル 
ク変奏曲》における自己相似は、どんな一部分も全体に反映されるものではない。つまり 
当該作品において、主題と変奏の各楽曲のほとんどは「16 + 16」小節及びその比率を保っ 




4. ブラームスの op.56bにおけるフラクタル的構造 






主題は、A  :‖:  B  A’  :‖の ABA’形式である。シェーンベルクが述べているように、 
この主題の構成は不規則であり、A の部分は 10小節という非典型的な長さのピリオド構成 
から出来ている（シェーンベルク 1973: 207.）。これは、《ゴルトベルク変奏曲》が典型的な 
均等の楽節構造「16 + 16」小節を持つことと対照的である。 
Pacun、Orel によれば、Aの部分が 10（5 + 5）小節、Bの部分が 8（4 + 4）小節、A 
の部分が回帰する A’の部分は 5小節、コーダの部分は 7（4＋3）小節となっている（Pacun 
1998: 121-122., Orel 1923: 312.）（図 A-3; 譜例 A-1）。 
 
図 A-3：最初に出現する主題の構成 
 10（5 + 5）+ 8（4 + 4）+ 5 + 7（4＋3） 




譜例 A-1-1：主題の Aの部分「5 + 5」 
                                       5 

















譜例 A-1-2：主題の Bの部分「4 + 4」 














譜例 A-1-3：主題の A’の部分「5」 
                                        5 
 











譜例 A-1-4：主題のコーダの部分「4 + 3」 
 




A’の部分の最後の 1小節とコーダの部分の最初の 1小節は 1小節分重なっているため、A’ 
とコーダの 2つの部分を明確に区分することは困難である。従って、A’とコーダの部分は 
11小節で構成されており、この 11小節は 8小節と終止の和音の 3小節に区分すると見るこ 
とができる iii（図 A-4）。 
 
図 A-4：最初に出現する主題の構成：その 1 
10（5 + 5）+ 8（4 + 4）+ 8 + 3 
 
 Magrill によれば、Aの部分と Bの部分の区分は上述の通りである。A’とコーダの 11小 
節の部分については、A’の部分が 5小節、コーダは 7（5 + 3）小節であり、A’の部分とコー 
ダの部分は 1小節分重なっている、としている。コーダの 7小節については、5小節の部分 
と終止の主和音の 3小節の部分が 1小節分重なっていると解釈しており、終止の主和音の 3 
小節の部分はこの重なった 1小節の終止の主和音が引き延ばされたものとしている 
（Magrill 1983: 43-44.）。 
従って、A’とコーダの部分は 9小節とその最後の 1小節が 3小節に引き延ばされた形で 
構成されていると解釈できる（図 A-5）。 
 
図 A-5：最初に出現する主題の構成：その 2 
 
 10（5 + 5）+ 8（4 + 4）+ 9 （+ 3） 
 





 前者において主題の不規則な構成が明確に区分されており（「10 + 8 + 8 + 3」: 全 29小
節.）、後者において引き延ばされた終止の和音を除いた実質上の主題構成が表されている
（「10 + 8 + 9」: 実質上の主題構成 27小節.）。 
 
4-2. op.56bの全体構造 
op.56bの実質上の主題構造は、27小節を「10（5 + 5）+ 8（4 + 4）+ 9（+ 3）」に分割
するものであるが、最後の「3」小節は終止の主和音の単なる同音連打であるため除外して
いる。これに対して、op.56bの楽曲の全体構造は「（1 + 8）+ 8（4 + 4）+ 10（5 + 5）」に
区分できる。すなわち、主題と変奏曲の「1 + 8」ユニット、パッサカリアの前半部分の「8




クタル的な数的関係を見出せるであろう。すなわち、主題構造は「10（5 + 5）+ 8（4 + 4）
+ 9」であり、楽曲の全体構造は「9 + 8（4 + 4）+ 10（5 + 5）」である。この数的関係が、











ンデル変奏曲》［op.24］である。もう 1 つの方法は、構築物からたった 1 つの石を
取り除いただけで全体に損害を与えるような特徴において傑出している。ベートー


































5. フラクタル的構造における op.56b の主題構造の不規則性と《ゴルトベルク変奏曲》の
主題構造の規則性について 




ーンベルク 1973: 51.）、A’とコーダの部分は Aの部分が拡大されたものである（シェーン
ベルク 1973: 207.）。シェーンベルクは『音楽の様式と思想 Style and idea 』の中の「革新
主義者ブラームス Brahms the Progressive」において、優れた作曲家はフレーズ構成の不
規則性を体系化し、それを組織化の 1 つの構成原理とする、と指摘している（Schonberg 























































  さらに付け加えることとして、以下のことを述べる。op.56b の主題構造及び楽曲の全体
構造の「10（5 + 5）+ 8（4 + 4）+（8 + 1）」、すなわち 5小節と 8小節、5変奏と 8変奏か
らなる数的構造は、すでに本論文の第 5章にて指摘したような、op.56bの中の第 8変奏の
DIRSの 5度と 8度の音程（第 5章参照.）と呼応するのかもしれない。さらに非常に興味







































長 3度、短 3度（op.9の Ver.10） 長 6度、短 6度（op.9の Ver.15、op.35
第 1巻の Ver.10） 
完全 5度（op.21-1の Ver.5、op.35
第 1 巻の Ver.2、op.35 第 2 巻の
Ver.8、op.56bの Ver.8） 
完全 4度、増 4度（op.24の第 26部
分、Ver.16） 




完全 1 度、増 1 度（op.35 などの中
の多くの変奏、op.24の Ver.9） 
 
                                                 




ii  同じ自己相似のフラクタルの概念を使っているとはいえ、フラクタル数学の関数を使用 





                                                                                                                                               
iii  Tovey 1989においてこの 11小節は「4 + 2 + 2 + 3」、MacDonald 2001においてこの 
11小節は 「4 + 4 + 3」である。Stein 1976 においては「5 + 7（2 + 2 + 3）」であり、 
この「5」と「7」は 1小節重なっている（Tovey 1989: 243., MacDonald 2001: 216-217.,  
Stein 1976: 170-171.）。 
 
iv  Breigは、《ゴルトベルク変奏曲》における反行カノンなどの配置の、転回音程による構
成について詳細に検討している（Breig 1975）。 
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